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La memoria conforma una parte esencial de la identidad 
social y urbana de las ciudades, asociándose a objetos, procesos y 
lugares que aglutinan el significado y simbolismo de la 
experiencia histórica de la ciudadanía en un contexto espacial. El 
diseño urbano contempla la transformación de la ciudad 
articulando la memoria histórica con el “proyecto urbano”, de 
manera que la integración de los planes urbanísticos y el proyecto 
artístico, genere una vinculación entre el análisis territorial en 
conjunto con las propuestas de monumentalización concretas. 
Para tal fin, el valor del arte público incide en los procesos de 
evolución urbana como herramienta para dar sentido e imagen a 
la ciudad mediante la activación de prácticas que propicien la 
apropiación del espacio público y la interacción social. 
 
La expresión de la memoria en el contexto urbano asume al 
arte público como canal de transmisión, sirviéndose de 
mecanismos que generen símbolos y doten al espacio público de 
textura y calificación. Las distintas materializaciones llevadas a 
cabo en el siglo XX han establecido un diálogo con las prácticas 
anteriores situadas bajo la “lógica del monumento”, entablando 
vinculaciones formales, y haciendo emerger nuevos lenguajes en 
las intervenciones de las últimas décadas. Esta situación se 
produce en gran medida debido al desarrollo de políticas de 
recuperación de la memoria y políticas de arte público, que han 
ido generando estrategias de actuación. A través de tres casos de 
estudio, nos aproximamos a las prácticas del siglo XXI para 
analizar la materialización y el proceso realizado, cayendo en 
cuenta a cerca de la importancia y necesidad de la participación 
ciudadana en estos trabajos. 
 
Adoptamos la ciudad de Barcelona como ilustración local de 
la problemática teórica global, tomando en consideración su 
evolución urbana en los ámbitos próximos a la memoria y el 
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La memòria conforma una part essencial de la identitat social 
i urbana de les ciutats, associant-se a objectes, processos i llocs que 
aglutinen el significat i el simbolisme de l'experiència històrica de 
la ciutadania en un context espacial. El disseny urbà contempla la 
transformació de la ciutat, articulant la memòria amb el "projecte 
urbà", de manera que la integració dels plans urbanístics i el 
projecte artístic generi una vinculació entre l'anàlisi territorial en 
conjunt amb les propostes de monumentalització concretes. Per 
aixó, el valor de l'art públic incideix en els processos d’evolució 
urbana com una a eina per dotar de sentit i imatge a la ciutat, 
mitjançant l'activació de pràctiques que afavoreixin l'apropiació 
de l'espai públic i la interacció social.  
 
L'expressió de la memòria en el context urbà assumeix l'art 
públic com a canal de transmissió, servint-se de mecanismes que 
generen símbols i doten a l’espai públic de textura i qualificació. 
Les diferents materialitzacions dutes a terme al segle XX, han 
establert un diàleg amb les pràctiques anteriors situades en la 
lògica del monument, entaulant vinculacions formals i fent 
emergir nous llenguatges en les intervencion de les últimes 
dècades. Aquesta situació es produeix en gran mesura degut al 
desenvolupament de polítiques per a la recuperació de la memòria 
i les polítiques de l'art públic, que han anat generant novas 
estratègies d'actuació. A través de l’estudi tres casos, ens apropem 
a les pràctiques del segle XXI, per analitzar la materialització i el 
procés dut a terme, enfatitzant la importància i necessitat de la 
participació de la ciutadania en aquest procés. 
 
Adoptem la ciutat de Barcelona com una il·lustració local de 
la problemàtica teòrica global, considerant la seva evolució urbana 
en els àmbits pròxims a la memòria i el treball realitzat per a 




Paraules clau: memoria històrica, monument, l'art públic, 
pràctiques, l'espai públic, urbanisme, transmissió. 
 
  





Memories form an essential part of a social and urban city’s 
identity. Into the spatial context is established through the objects, 
processes and places that symbolize the historical experiences of 
the citizenship. Urban design has the ability to transform a city 
through “urban project” by integrating the city’s memories 
attributes into urban landscapes, as well as, architectural design, 
generating a link between the territory –its past, present, and 
future– and finally, the monumental proposal. The value of public 
art impacts the process of urban development as a tool to give the 
city an image and perception, giving a chance to social interaction. 
 
Public Art works as a transmission channel through 
mechanisms that generate symbols and give the public space its 
texture and quality. Different methods carried out throughout the 
twentieth century have established a dialogue between the 
previous “monument’s logic” and the practices of the more recent 
decades, creating formal links, but new artistic languages. This 
situation has affected the development of memories’ policies, as it 
has public art policies, which have generated strategies for public 
interventions to a large extent. Through three case studies, this 
dissertation approaches the 21st century practices, analysing the 
materialization and process carried out, all the while highlighting 
the substantial importance of citizenship participation in such 
projects. 
 
The city of Barcelona was chosen as a local example of the 
global theoretical discussion, where its urban evolution in the 
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“El espacio público es el de la representación, 
en el que la sociedad se hace visible”. (BORJA, 
Jordi; MUXÍ, Zaida. 2000) 





 El espacio público adquiere su identidad a través de la 
vinculación con el contexto y contenidos de la ciudad, con el 
propósito de dar continuidad espacial y acoger su interacción 
con la ciudadanía. La memoria constituye uno de los principales 
elementos constructores de la identidad urbana (memoria, 
cultura, interacción social, comunicación,…), resultando 
necesaria la existencia tanto del lugar como de la sedimentación 
temporal para que esta se produzca. La pertenencia a un entorno 
transcurre acorde a los límites espaciales y conformaciones 
urbanas, los comportamientos y prácticas sociales, así como a los 
estilos de vida y a la historia común (BRANDAO, P. 2011). Y es 
precisamente esa conjunción entre momento y lugar comunes a 
un marco social determinado la que concede importancia a la 
memoria en el espacio de las ciudades. 
El canal de expresión mediante el cual el diseño urbano se 
sirve para tal fin es el arte público, una herramienta para cumplir 
las misiones de calificación territorial, simbología y generación 
de procesos de identidad. En su función como transmisor de la 
memoria, el arte público adopta una materialización dedicada al 
campo de la significación. ¿Cómo traduce el arte público la carga 
simbólica de la memoria en el espacio público? 
La memoria está ligada en gran medida a la subjetividad 
debido a que el punto de partida es la experiencia vivida, y es 
ésta la que toma cuerpo; sin embargo, existe un hilo conductor 
común, donde confluyen los trazos principales espaciales y 
temporales de los acontecimientos, y son a éstos a los que se 
aferran las prácticas artísticas al referenciar y dar visibilidad al 
recuerdo, los espacios de memoria y la huella transferida a su 
entorno durante el transcurso del tiempo y las condiciones 
sociales. 
Los monumentos suponen la (re)presentación por 
excelencia de esta vinculación entre arte, memoria y espacio 
público, pero no la materialización exclusiva, puesto que otras 
prácticas artísticas han emergido de este diálogo, 
proporcionando nuevos recursos formales y nuevas 
posibilidades de intervención en el contexto urbano. ¿Cuáles son 
las prácticas que se inscriben en esos nuevos lenguajes?  
Teniendo en cuenta que la expresión de la memoria en el 
espacio público contribuye a la transformación social y urbana 
de las ciudades debido a los procesos de monumentalización que 
activa al proporcionar unidad y donar identidad, caemos en 
cuenta de la importancia de estas prácticas en relación a la ciudad 
como totalidad, y en relación al contexto de la sociedad actual. 
¿Cuáles son las nuevas concepciones de monumentalidad 
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vinculadas a los procesos de memoria y de regeneración 
urbana?1  
Las reflexiones acerca de la memoria presentan un factor 
variable en función de la perspectiva que potencia su expresión, 
es decir, las relaciones de poder que muestra, pues mientras la 
atención histórica recaía en los héroes, no lo hacía en las víctimas 
o en el testigo y viceversa. Y esto ha influido cuantiosamente en 
los tipos de discurso y formalizaciones que han asumido los 
canales de transmisión (el arte público pero también la 
arquitectura, el diseño,…), dejando un legado de cambios de 
paradigma y enfoques a los que nos enfrentamos hoy. ¿Hay 
lugar para el mantenimiento de los monumentos representativos 
de la hegemonía de figuras y regímenes políticos autoritarios del 
siglo pasado en la contemporaneidad? ¿De qué herramientas 
dispone el diseño urbano de hoy para la actualización de los 
monumentos? ¿Qué agentes deben intervenir en la conformación 
del discurso, en el diálogo sobre las experiencias pasadas, debate 
y reflexión plasmados en las prácticas artísticas del espacio 
público? 
El presente trabajo trata de una profundización en estas 
cuestiones, concediendo un papel principal a los puntos de 
convergencia de la memoria y el arte público, y un papel especial 
al estudio de las prácticas realizadas en los últimos quince años, 
desde inicios del siglo XXI hasta el día de hoy. Puesto que nos 
atenemos a las manifestaciones más contemporáneas, incidimos 
en la investigación de unos “modos de hacer” que no se 
encuentran solidificados, y que merecen ser contemplados desde 
la globalidad de un amplio panorama geográfico. Una 
aproximación a la localidad, al contexto local y temporal de la 
ciudad de Barcelona, nos sirve para ilustrar las problemáticas 
teóricas asociadas al tema de estudio, a través de los 
planteamientos de recuperación de la memoria en el espacio 
público y la articulación del arte público. 
Las políticas de arte público y las políticas de memoria 
llevadas a cabo en Barcelona (y también en Catalunya) son un 
referente en cuanto a movilización, desarrollo de mecanismos y 
evolución de la cuestión debido a los dispositivos dedicados a la 
visibilización, dignificación, conmemoración, señalización, 
difusión, catalogación, etc., teniendo en cuenta asimismo las 
épocas del siglo XX que han propiciado estas actuaciones. 
Tras una profundización teórica, nos sumergimos en el 
estudio de tres prácticas enmarcadas en los conceptos 
desarrollados a lo largo del trabajo, estableciendo unos 
                                                          
1  ¿Cómo se relacionan monumentos y memoriales con los procesos de creación de la memoria colectiva y por tanto con la 
historia futura? ¿Desde dónde surgen los actuales paradigmas y las nuevas respuestas respecto a ellos? (RENEDO S., Claudia. 
2008) 
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parámetros (agentes, materialización, usos y temporalidad) 
sobre los que pormenorizar el proceso que han tomado. Éstas 
son: Carteles viales, en un contexto argentino; Monte de Estépar, en 
un contexto español; y Futuro monumento a la cárcel de Les Corts, 
en un contexto barcelonés. La elección de los tres casos viene 
dada por su carácter de interpelación social, por su carácter de 
proceso, por su incidencia dinamizadora en el espacio público, y 






Nuestro objeto de estudio es el vínculo establecido entre 
espacio público, arte y memoria durante los últimos quince años, 
y nuestro objetivo principal es analizar los nuevos lenguajes que 
el arte público ha adoptado para la transmisión de la memoria, 
yuxtaponiendo unos objetivos específicos que atienden a: 
 
-investigar las imbricaciones entre el ámbito de la memoria 
histórica y el del arte público. 
 
-observar el paralelismo entre la problemática teórica 
global y la local. 
 
-estudiar la calidad textural y el emplazamiento de las 
prácticas en espacios de memoria entendiendo el tipo de 
comunicación que proponen. 
 
-identificar los agentes participantes en los procesos de 
memorialización para detectar el origen de las iniciativas y su 
legitimidad por parte de los actores urbanos. 
 
-indagar en la emergencia de usos del espacio y del proceso 
observando el debate y reflexiones que han ido aflorando desde 








¿Dónde convergen el arte público y la memoria de 
los últimos años? ¿Qué estrategias se proponen? 
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-Estructura y metodología- 
 
 
Para la consecución de nuestros objetivos el trabajo 
contiene cuatro líneas internas: 
·El desarrollo de unos conceptos teóricos que establezcan 
una base de conocimientos. (Marco teórico) 
 
·La ilustración de las problemáticas descritas sobre el 
contexto local de Barcelona. (Localización) 
 
·La aproximación a la evolución del arte y el monumento. 
(Temporalidad) 
 
·La profundización en tres prácticas diferenciadas, bajo 
unos parámetros desarrollados a partir de las indagaciones 
teóricas. (Estudio de casos) 
 
Estas líneas se hayan distribuidas en cuatro secciones, 
comenzando desde una contextualización del diseño urbano en 
un enclave de transformación y regeneración que va unido a la 
preservación/recuperación (o no) de la memoria histórica en las 
ciudades. Se aplica en primer lugar, una mirada DESDE LA 
MEMORIA, profundizando en los aspectos que la diferencian de 
la historia y de otras perspectivas de la memoria, así como en su 
presentación (y/o representación) en el espacio, espacios y 
lugares de memoria, a través de procesos de monumentalización 
y formas de transmisión. 
DESDE EL ARTE PÚBLICO, incide por una parte, en la 
evolución de las relaciones establecidas entre el arte público y la 
escultura pública, durante el siglo pasado, para, por otra parte, 
estudiar el lugar que ocupa la memoria dentro del concepto del 
concepto mismo de arte público, y las formalizaciones a las que 
se atiene. 
Y por último, se presenta PRÁCTICAS DEL SIGLO XXI, 
que aglutina el desarrollo de unos parámetros y la observación 
de los tres casos mencionados, así como una aproximación a la 
herencia de los nuevos lenguajes que se venían gestando desde 
finales del siglo XX con el postmodernismo. 
 
La metodología utilizada atiende a una inmersión en 
recursos de fuentes secundarias: bibliografía, imágenes, 
documentos, audiovisuales, recursos sonoros, revistas, archivos; 
y en menor medida, la toma de contacto con fuentes primarias: 
observación in situ de aquellos elementos de la localidad y 
consulta de archivos locales, así como participación en mesas de 
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trabajo del último caso de estudio: Futuro Monumento a la Cárcel 
de Les Corts (Barcelona). 
La asistencia a estas jornadas y debates supone la adopción 
de una perspectiva de gran proximidad al caso pero también a la 
temática, y la asimilación de un proceso complejo donde 
intervienen varios agentes urbanos sobre la reflexión social y 




















ʺEn su sentido estricto, un monumento 
(del latín “monere”, recordar) es un objeto 
que contribuye a mantener el recuerdo del 
pasado a través de la referencia a un 
personaje o a un hecho histórico. 
Precisamente porque se trata de un 
recuerdo del pasado, se constituye en un 
factor fundamental de la permanencia de la 
ciudad a través de las azarosas vías de su 
transformación física y social. Esta 
cualidad de permanencia lo hace 
aglutinador y representante de ciertos 
aspectos de la identidad colectiva, del 
grupo social que lo rodea... La permanencia, 
la identidad visualizada se convierte, por 
tanto, en el factor más trascendental del 
monumento desde el punto de vista 
urbanístico, superando incluso la pura 
función de recuerdo del personaje o el 
acontecimiento histórico que quería 
rememorar. Esta hace que sea preciso 
ampliar el concepto de monumento y que 
haya que entender éste como todo aquello 
que da significado permanente a una 
unidad urbana, desde la escultura que 
preside y aglutina, hasta la arquitectura 
que adopta un carácter representativo y, de 
manera especial, aquel espacio público que 
se carga de significaciones. Por esto, 
ʹmonumentalizar la ciudadʹ quiere decir 
organizarla de manera que se subrayen los 
signos de la identidad colectiva en los que 
se apoya la conciencia urbana de esta 
colectividad, base de su capacidad de 
intervención en el porvenir de la ciudadʺ. 
(BOHIGAS, Oriol, 1985: 148) 
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La expresión de la memoria, con tal de incidir en “dar 
significado a la unidad urbana” y “subrayar los signos de la 
identidad colectiva” ha tomado múltiples materializaciones 
desde la transmisión oral y escrita, hasta llegar a la 
monumentalización a través de sus múltiples manifestaciones en 
el espacio urbano. Para este fin es la expresión artística, el arte 
público traducido en monumentos, memoriales y otros tipos de 
prácticas, que acuden a los “espacios de memoria” para 
encontrarse con la fisicidad de los hechos –emplazamientos 
territoriales donde se ha proyectado una memoria–, y a los 
“lugares de memoria” (NORA, P. 1984) para toparse con un 
significado y simbolismo latentes. El espacio público es más que 
el soporte de estas manifestaciones, pues forma también parte 
del contenido.  
No hay intervención sin emplazamiento, ni acontecimiento 
sin escenario. La ciudad asiste a la representación, y/o 
presentación, del suceder de los hechos mediante la emergencia 
de procesos que por un lado intervienen en la dimensión física y 
estructural contribuyendo a la transformación urbana al 
proporcionar unidad y regeneración: procesos de 
“monumentalización”; y por otro lado inciden en la “esfera 
pública” al despertar la voluntad de recordar y no de olvidar, de 
la acción de conmemorar, dignificar y resignificar: procesos de 
“memorialización”. 
Múltiples disciplinas teóricas han abordado esta temática 
(sociología, antropología, filosofía, diseño, arquitectura, arte,…) 
pero nos interesa adoptar la perspectiva transversal del diseño 
urbano porque trata al arte público, y por lo tanto a nuestro 
objeto de estudio, como un elemento vinculado a los procesos de 
“hacer ciudad” y no como disciplina autónoma. 
 La concepción de “proyecto urbano” desde mediados del 
siglo XX, tras los grandes planes urbanísticos de finales del XIX 
en conjunción con un concepto anterior del arte público, hace 
posible la perspectiva del diseño urbano entendido desde una 
escala de proximidad. Jordi Borja (1995) apuntaba que la estética 
de las intervenciones urbanas, el diseño urbano, y también la 
imagen de la ciudad, así como las expresiones artísticas o 
culturales, no se tratan sólo de apariencia o envoltorio, sino que 
presentan tres importantes funciones en la ciudad. A nivel de 
integración ciudadana, “los monumentos y las esculturas (por lo que 
representan y por el prestigio de sus autores), la belleza plástica y la 
originalidad del diseño de infraestructuras y equipamientos (como 
algunos puentes, estaciones rehabilitadas, palacio de deportes, etc.) o el 
cuidado perfil de plazas y jardines proporcionan dignidad a la 
ciudadanía, hacen la ciudad más visible y refuerzan la identidad, 
incluso el patriotismo cívico de sus gentes”. Se construyen referentes 
culturales (objetos, espacios, procesos) que proporcionan la 
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posibilidad de apropiarse del espacio urbano, considerar 
lugares, relacionarse con la ciudad a través de la historia, ¿a 







Son ambas historia y memoria, dos formas para entender y 
observar desde la distancia las experiencias del pasado desde las 
que se moldea el presente. Sin embargo son dimensiones 
diferentes semánticamente y también desde el terreno social y 
político. Mientras la memoria se trata de una reconstrucción de 
la percepción vivida de un acontecimiento pasado, y por ende 
subjetiva, la historia se trata de la interpretación crítica de los 
hechos, y busca la objetivación produciendo una narración que 
los reordene para que cobre uno u otro sentido en relación a las 
continuidades temporales que le preceden y le suceden.  
Autores como Daniel Innerarity (2006) que bien apuntaba 
que, “el problema de la historia equivale a su sentido y enfrenta dos 
puntos de vista que pugnan por el derecho a decidir dónde reside el 
verdadero significado de los acontecimientos: en su vivencia subjetiva o 
en su resonancia pública”, afirman que existe una diferencia entre 
la historia y la historiografía, de manera que la primera es el 
acontecer de las secuencias cronológicas –sucede– , y es la 
segunda aquella que escribe y determina el sentido, significado 
e interpretación de lo ocurrido, –se hace–. Pero esa interpretación 
se torna muchas veces conflictiva y relativa a las sensibilidades y 
óptica de la época, a qué momentos del pasado suponen un 
interés colectivo, así como a las fuentes de información de las que 
se va nutriendo.  
Por otra parte, autores como Pierre Nora (1984), sitúan 
propiamente el concepto de historia como forma 
deslegitimadora del pasado vivido, sospechando de la memoria 
como recuerdo y vínculo tanto colectivo como personal, y 
amenazando con la anulación “de lo que verdaderamente pasó”2  
                                                          
2 “Memoria, historia: lejos de ser sinónimos, tomamos consciencia de que todo las opone. La memoria es la vida, siempre llevada 
por grupos vivientes y a este título, está  en evolución permanente, abierta a la dialéctica del recuerdo y de la amnesia 
inconsciente de sus deformaciones sucesivas, vulnerable a todas las utilizaciones y manipulaciones, susceptible a largas 
latencias y repentinas revitalizaciones. La historia es la reconstrucción, siempre problemática e incompleta, de lo que ya no es. 
La memoria es un fenómeno siempre actúa un lazo vivido en presente eterno; la historia, una representación, del pasado. 
Porque es afectiva y mágica, la memoria sólo se acomoda de detalles que la reconfortan; ella se alimenta de recuerdos vagos, 
globales o flotantes, particulares o simbólicos, sensible a todas las transferencias, pantallas, censura o proyecciones. La historia, 
como operación intelectual y laica, utiliza análisis y discurso crítico. La memoria instala el recuerdo en lo sagrado la historia 
lo desaloja, siempre procesa. La memoria sorda de un grupo que ella suelda, lo que quiere decir, como lo hizo Halbwachs, que 
hay tantas memorias como grupos; que ella es por naturaleza múltiple y desmultiplicable, colectiva, plural e individualizable. 
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La investigación histórica puede posicionarse como la que 
ofrece el material necesario para aproximarse al contexto de la 
memoria, y he ahí el importante papel del historiador, sin 
embargo existe una zona difuminada a la que la historia no 
puede acceder de manera demasiado selectiva, y es aquella que 
comparte con testigos vivos de los acontecimientos –como por 
ejemplo la referente a la Guerra Civil española–. A la hora de 
pensar y reflexionar sobre el siglo XX, el resorte de las 
experiencias vividas por grupos todavía presentes en la 
actualidad salta y pone de manifiesto la multiplicidad de 
memorias actuales a cerca del pasado. Se trata pues de realizar 
un trabajo conjunto, una percepción conjunta de lo que la historia 
y la memoria pueden sedimentar en conjunto sin llegar a 
contradecirse. (TRAVERSO, Enzo. 2008) 
Cobra la memoria especial importancia por los múltiples 
discursos públicos a cerca de las preocupaciones sociales sobre 
el siglo pasado, lleno de conflictos políticos y traumas humanos 
que han repercutido a muchas comunidades y sus modos de 
vida, y que precisan ser reflexionados en profundidad para 
continuar hacia un futuro próximo, entendidos y aceptados 
como parte de la identidad, pues aquello que ha pasado supone 
el tropiezo con una “interferencia”3 , sin la participación de la 
voluntad, y el tomar conciencia de las experiencias vividas, 
reconstruye un camino que pretende una mejora de las 
circunstancias sociales presentes. Aldo Rossi (1982) (HARVEY, 
D. 2003: 72) indica que la memoria “destelló en 1830 como lo hizo 
en 1848 y 1871, para desempeñar un papel clave en la articulación de 
los sentimientos revolucionarios”, de manera que a través de la 
búsqueda de una ruptura radical se pudiese iniciar un nuevo 
camino guiado, ya no por la esperanza en pro de la memoria, 
sino por la memoria generando esperanza al conectarse con el 
“deseo”. 
El interés reside precisamente ahí, en la voluntad de saber 
sobre el mundo y no olvidar, allí donde la esperanza que 
transporta la memoria, al presentar reflexiones que ponen en 
cuestión el presente desde el conocimiento del pasado, hace 
emerger el deseo de conocimiento y de recuerdo, la voluntad de 
situarse en momentos de inflexión históricos que permiten un 
cambio de perspectiva en la actualidad si se vigila el pasado. 
                                                          
La historia, al contrario, pertenece a todos y a nadie, lo que le da vocación universal. La memoria tiene su raíz en lo concreto, 
en el espacio, el gesto, la imagen y el objeto. La historia sólo se ata a las continuidades temporales, a las evoluciones y a las 
relaciones entre las cosas.” (NORA, Pierre. 1984) 
3  BURCKHARDT, Jacob introducido por INNERARITY, Daniel (2006): “No contamos las acciones sino las intromisiones, las 
superposiciones, contradicciones e interferencias, en la medida en que no son remisibles a una voluntad. Jacob Burckhardt 
utilizaba para ello la metáfora física de las interferencias. Que algo haya devenido otra cosa es lo que constituye a la historia.” 
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La memoria incide directamente en la parte simbólica y de 
significado, en la conformación de identidad4, trayendo trazos 
marcados en el tiempo, generando objetos, procesos, espacios 
que permanecen en el imaginario colectivo y personal. Los 
símbolos retienen momentos y posicionamientos ante esos 
acontecimientos históricos que se traducen en la evolución hasta 
el presente. El espacio público alberga esos símbolos dando 
soporte a la perpetuación de su expresión y transmisión, pero 
también desde el lado del testigo y del propio escenario donde 
los acontecimientos se produjeron. En especial estos últimos 
ámbitos del espacio público son denominados "espacios de 
memoria”. 
 
“[…]5Primero: los ritos funerarios y las tumbas sirvieron como 
circunstancias de reunión. El respeto del hombre primitivo ante los 
muertos desempeñó tal vez, un papel más importante que otras 
necesidades más prácticas en cuanto a impulsarlo, a buscar un 
lugar fijo de reunión y, más adelante, un asiento permanente… En 
el penoso vagabundeo del hombre paleolítico, los muertos fueron los 
primeros que encontraron morada permanente, en una caverna, en 
un montículo señalado por unas cuantas piedras o en un túmulo 
colectivo. Se trataba de señales a los que los vivos volvían a 
intervalos, para comunicarse con los espíritus ancestrales o para 
aplacarlos. La ciudad de los muertos es anterior a la ciudad de 
los vivos. A decir verdad, en un sentido, la ciudad de los 
muertos es la precursora, y casi el núcleo, de toda ciudad 
viva.” (MUMFORD, Lewis. 1961) 
 
La memoria es aquella característica vinculadora del ser 
humano6 con el desarrollo de los acontecimientos del pasado, y 
asume diferentes concepciones según el aspecto sobre el que 
recae la atención y el enfoque que se le aplica. Nos interesa 
especialmente aquel campo que afecta al desarrollo de un grupo 
o comunidad social entre unos marcos temporales y espaciales 
específicos de la ciudad, que aunque vivida individualmente, sea 
                                                          
4 “La presentación histórica de la identidad propia y ajena es un medio para fortalecer la conciencia de lo que en nosotros hay 
de no disponible. Además de las pertenencias que podemos modificar o suprimir, hay otras que son insoslayables. Nadie está 
en condiciones de suprimir completamente su pasado. Existe una dimensión indisponible de nuestra identidad que no puede ser 
transformada arbitrariamente.” (INNERARITY, Daniel. 2006) 
5 “Antes de la ciudad estuvieron el caserío, el santuario y la aldea; antes de la aldea, el campamento, el escondrijo, la caverna 
y el montículo; y antes de todo esto ya existía la tendencia a la vida social que el hombre comparte, evidentemente, con muchas 
otras especies animales. En este último aspecto, el ser humano desarrolló factores de sociabilidad y congregación diferente a 
los animales que determinaron el nacimiento de la ciudad. Los enumerare […]”. (MUMFORD, Lewis. 1961) 
6 “La memoria es el recuerdo de un pasado vivido o imaginado. Por esa razón, la memoria siempre es portada por grupos de 
seres vivos que experimentaron los hechos o creen haberlo hecho. La memoria, por naturaleza, es afectiva, emotiva, abierta a 
todas las transformaciones, inconsciente de sus sucesivas transformaciones, vulnerable a toda manipulación, susceptible de 
permanecer latente durante largos períodos y de bruscos despertares. La memoria es siempre un fenómeno colectivo, aunque 
sea psicológicamente vivida como individual.” (NORA, Pierre. 2006) 
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asimilada y entendida por un colectivo. Diversos autores han 
profundizado en estos conceptos con el fin de dilucidar los 
campos de actuación a los que afectan las temáticas relacionadas 
con los acontecimientos, recuerdos, hechos del pasado vivido 
por un grupo de personas. 
D. Harvey (2003) reflexionaba a cerca de la memoria como 
“concepto relacional y temporal” (REMESAR, A.; RICART, N. 
2013a), partiendo desde la consideración de que existe un tercer 
sentido del espacio y del tiempo, la definición relacional, al 
sostener que los lugares llegan a construirse por procesos 
dinámicos de relativa permanencia y que son inherentes a la 
influencia del tiempo. A modo de ejemplo, Harvey señala, 
“Recordé el momento cuando mi madre me sacó de la cama y me llevó 
abajo, al primer piso y me tiró debajo de la colchoneta. Se quedó encima 
mío porque estaba aterrorizada por esos misiles que volaban por los 
cielos. […] Esto es un sentimiento relacional y convierte a la memoria 
en algo muy importante, en una fuerza política.” La memoria, como 
hecho colectivo, contiene una problemática vinculada al sentido 
que le otorga a la escena urbana, aunque con ello alcance el 
desarrollo de un papel importante en los movimientos sociales y 
políticos. “[…] quiero que vean el punto: el gran problema de ese sitio 
es cómo va a simbolizar y qué va a simbolizar, cuál es su memoria y 
cómo va a ser asociada esa memoria en el futuro. La relación es el gran 
problema.” (HARVEY, D. 2003) 
Podemos hacer una relación de lo anterior con los “marcos 
sociales” de los que Maurice Halbwachs (1925) se servía para 
acotar el plano lógico, topográfico y cronológico de la memoria, 
los cuales ponen a disposición “un sistema general del pasado 
designando el papel y el lugar del recuerdo”, de manera que 
resultaban dos marcos: el tiempo, el espacio, además del lenguaje 
como sub-marco, el canal. Para situar los “recuerdos”, pequeñas 
unidades de la memoria, han de definirse unos marcos 
temporales y unos marcos espaciales, donde éstos puedan partir 
de lo material y tangible para producirse y traducirse en un 
lenguaje, para transmitir. 
 
El estudio de la memoria y los aspectos que la rodean supone 
la profundización en un extenso ámbito en el que las 
consideraciones temporales son inherentes, las espaciales, 
necesarias, y las lingüísticas, el medio para aproximarnos a ella. 
En la presente investigación diferenciamos tres líneas de 
memoria –que en muchos casos pueden tener puntos de 
convergencia pero también unos límites bien diferenciados– para 
acotar aquella que especialmente centra nuestra atención aunque 
comporte ciertas ambigüedades: la memoria histórica. 
Diferenciamos principalmente: memoria colectiva 
(HALBWACHS, M. 1925), desde un enfoque sociológico y en 
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relación a las vivencias comunes de un grupo; memoria social, 
urbana y cívica, desde un enfoque ambiental y en relación a los 
acontecimientos de un colectivo en un determinado espacio 
(RICHARD, Nelly. 2007) (REMESAR, A.; RICART, N. 2013a); la 
memoria histórica (NORA, P. 1984) y política desde un enfoque 
en relación a las estructuras de poder y a aquellos hechos que 
vinculan no solo un grupo concreto sino varios grupos dentro de 
una sociedad bajo la influencia de los puntos de inflexión de la 
historia. 
Mientras Halbwachs (1925), como introductor del concepto 
de memoria colectiva, apunta que ésta obtiene su principal 
fuerza desde el soporte de grupo social que asume los hechos de 
manera conjunta y simultánea a cada individuo, difiriendo así de 
aquella memoria individual que es vivida con sus matices por 
cada integrante, Pedro Brandão (2011) va más allá al relacionarla 
estrechamente con la identidad espacial: “Respecto a la memoria de 
los lugares, podemos comentar que está construida por capas: cada 
individuo tiene una memoria individual y otra colectiva, con unos 
límites mayores (que incluyen los recuerdos de los otros y por ello del 
medio), pero que además se pone en perspectiva desde cada uno.” 
A diferencia de la memoria histórica, la memoria colectiva se 
basa en la permanencia, la continuidad y la suma de referencias 
y vínculos entre memorias (puesto que la primera precisa el 
aislamiento de un acontecimiento o época para poder 
diferenciarlo del anterior o posterior). Asimismo permite 
relaciones con memorias de antepasados (historia familiar, 
local), con el ser humano y los acontecimientos extraordinarios 
(guerras, desastres), con transformaciones económicas y técnicas 
de las sociedades (infraestructuras, fábricas), o con hábitos 
culturales ligados al entorno (religión, celebraciones, deporte). 
(BRANDÃO, Pedro. 2011) 
Este autor indica también que “la identidad no se circunscribe 
al dominio de la memoria colectiva” ya que no sólo los 
acontecimientos y factores en la esfera pública (o más bien esfera 
colectiva si nos referimos a un colectivo social acotado) son de 
gran relevancia, sino que propiamente las sucesivas 
transformaciones temporales del espacio suscitan una 
sensibilidad vinculada al simbolismo. 
 
Cuando nos referimos a la memoria del espacio urbano, 
hablamos de la memoria urbana, aquella que recuerda los 
cambios y las transformaciones que el espacio físico, y por ende 
sus usuarios, ha ido asimilando durante el tiempo. Así, la 
memoria urbana de los barrios resalta aquellas modificaciones 
en la trama urbana, en los equipamientos, las vías, las 
construcciones, los puntos de encuentro, mercados… que 
suponen una modificación en las dinámicas sociales que poseen 
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esas áreas territoriales –por ello la memoria urbana está 
íntimamente relacionada con la memoria social–  e inciden en las 
estructuras internas así como en los posicionamientos de la 
ciudadanía –construyendo así momentos de inflexión recogidos 
en una memoria cívica–. (RICHARD, Nelly. 2007) 
A pesar de que estos conceptos han sido desarrollados desde 
perspectivas diferenciadas (sociología, antropología, histórica, 
diseño urbano, política, etc.),  mantienen un núcleo muy definido 
en relación a la vida de la ciudad a través de las modificaciones 
físicas y sociales del espacio urbano. Mientras la memoria social 
“[…] proceso y producto construido a través de las relaciones y 
prácticas sociales, donde el lenguaje y la comunicación ostentan un 
papel fundamental […] definida por su carácter social, es decir, por ser 
proceso y producto de los significados compartidos engendrados por la 
acción conjunta de los seres humanos en cada momento histórico” 
(VÁZQUEZ, D. 2001, en RAMOS, D. 2013), se construye a partir 
de las experiencias vividas por grupos sociales, la memoria 
urbana toma la conformación del espacio construido como 
elemento que al sufrir alteraciones marca en el proceso del 
recuerdo puntos de inflexión que son experimentados como 
variación en la imagen, dinámica y articulación de la ciudad; y la 
memoria cívica es dibujada por el transcurso en el tiempo de los 
movimientos vecinales, de las estructuras de la ciudadanía, de la 
organización de los grupos que conforman la sociedad. Es así 
que estas tres “categorizaciones” se entrelazan en el espacio 
público, atendiendo más a razones de la propia vida, experiencia 
y funcionamiento de la ciudad que la memoria histórica, pues es 
ésta objeto de los acontecimientos de la historia política que 
pueden afectar a muchos territorios (local, nacional, 
internacional) simultáneamente debido a la gran expansión que 
suponen los cambios en las estructuras políticas y de poder. Aun 
así, todas ellas coexisten, y levantar una, supone entender las 
demás líneas presentes.  
A. Remesar y N. Ricart (2013a) apuntan la intersección de las 
líneas de memoria y recalcan la importancia de la memoria 
urbana al realizar un trabajo de análisis sobre la antigua cárcel 
de mujeres en el barrio de Les Corts (Barcelona): “La memoria de 
esta prisión se ha borrado varias veces”: debido a su desaparición 
física, por la reordenación urbana de la zona y por el cambio de 
usos, comerciales y residenciales del área.  
Es ejemplo de transmisión de estas tres vertientes de la 
memoria, la intervención llevada a cabo en el barrio de Baró de 
Viver, distrito de Sant Andreu, en la ciudad de Barcelona. El 
Mural de la Memoria, toma emplazamiento sobre la barrera 
acústica del Paseo de Santa Coloma, estableciendo una narrativa 
de la memoria social y urbana escrita por sus vecinos, a partir de 
sus experiencias y vivencias cotidianas sobre las 
ILUSTRACIÓN 1. ILUSTRACIÓN 2. 
SUPERPOSICIÓN DEL PERÍMETRO DE LA ANTIGUA CÁRCEL 
DE MUJERES DE LES CORTS SOBRE  UNA ORTOFOTO DEL 
ÁREA ACTUAL. FUENTE: FUTURO MONUMENTO A LA 
CÁRCEL DE LES CORTS. 
Una aproximación a las PRÁCTICAS del SIGLO XXI 
26 
transformaciones del territorio: historias, recuerdos, sucesos 
compartidos y marcados en el barrio. 
O también La línea de La Verneda en el barrio del Clot, distrito 
de San Martí, Barcelona, que proyecta también la memoria del 
barrio. 
 
La memoria histórica presenta en sí misma una 
contradicción puesto que se trata de la yuxtaposición de dos 
términos enfrentados en un mismo concepto: memoria e historia. 
Como comentábamos previamente, presentan enfoques 
diferentes de los mismos acontecimientos, por un lado la historia 
persigue objetivar y la memoria es subjetiva porque es una 
experiencia vivida. Sin embargo, el término se utiliza 
ampliamente para designar el ámbito de la memoria que presta 
atención a las experiencias subjetivas de la historia, y hechos 
políticos que han sido trascendentes y han tocado terrenos 
colectivos e individuales de la ciudadanía. 
La potencialización de los discursos a cerca de la memoria 
histórica ha sido en gran parte a mediados del siglo XX por los 
nuevos movimientos sociales en busca de historiografías 
alternativas a la narración extendida. Los debates cada vez más 
intensos y amplios sobre los regímenes autoritarios, 
especialmente sobre el Holocausto, provocan una reactivación 
del pasado y se extienden a otras experiencias políticas. Esta 
emergencia se relaciona también en buen grado con la 
consciencia del testigo y la voz de las víctimas, aunque de alguna 
manera, al tender a relegar la posición de héroes a estas últimas, 
la visión ha caminado en cierta medida hacia una “sacralización 
de la memoria” 7  que en algunos casos sustituye a la 
interpretación crítica, y que se deja en herencia a las nuevas 
generaciones (HUYSSEN, A. 2001). 
El concepto “memoria histórica” se define propiamente en el 
contexto español, la recuperación de la memoria –latente desde 
los últimos años del Régimen Franquista (1939-75) y manifestada 
lentamente durante la Transición (1975-85)– ha visto su mayor 
empuje en las últimas dos décadas (“décadas de la memoria 
histórica”) iniciándose con la revisión del pasado próximo con la 
finalidad de dar visibilidad a todas las personas “caídas” durante 
la represión de la dictadura. 
“Desde que en el año 2000 se abre en España la primera fosa  
común por parte de familiares de personas represaliadas por el 
franquismo durante y tras la guerra civil española (Malgosa y Solé, 
2010: 27), se inicia un proceso de recuperación de la memoria, en el 
                                                          
7 “Sin duda, todos tienen derecho a recuperar su pasado, pero no hay razón para erigir un culto a la memoria por la memoria. 
Sacralizar la memoria es otro modo de hacerla estéril. Una vez restablecido el pasado, la pregunta debe ser: ¿Para qué puede 
servir?, ¿y con qué fin?” (TODOROV, T. 2000: 12) 
ILUSTRACIÓN 4, ILUSTRACIÓN 5. LA LÍNEA DE 
LA VERNEDA. OBRA DE FRANCESC TORRES, EN EL CLOT. 
FUENTE: AUTORA. 
ILUSTRACIÓN 3. MURAL DE LA MEMORIA DE BARÓ 
DE VIVER. 2011. FUENTE: CRPOLIS. 
HTTP://WWW.UB.EDU/ESCULT/PARTICIPACIO/INDEX_B
ARO.HTML 
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que se evidencian las carencias del periodo histórico conocido como 
Transición democrática (1975-I981); cuyo innegable valor fue 
lograr el paso de una dictadura militar de casi cuarenta años a una 
democracia formal, basada en un régimen de monarquía 
constitucional. Veinte años después, la siguiente generación 
empieza a profundizar en las heridas no cerradas de su historia: 
decenas de miles de desaparecidos (Amnistía Internacional, 2005: 
15) por causa de la represión franquista en los años más cruentos 
de la guerra y la posguerra. Los procesos de exhumación de fosas 
comunes catalizan un movimiento social, cultural y político de 
primer orden, interesado en investigar los crímenes sucedidos 
durante y tras la guerra civil española; restituir la dignidad a 
víctimas y familiares; y poner en valor los avances desarrollados 
durante la Segunda República Española.“ (RICART, N. 2012) 
El derecho y la voluntad de saber recuperar la memoria, de 
reconocer verdades subjetivas, tanto por los testigos, como por 
las víctimas, como por la sociedad española, no podría 
satisfacerse sin el conocimiento riguroso de los hechos. En la 
labor documental encaminada a ahondar en la experiencia de los 
acontecimientos participa el riesgo del “olvido”, de que la 
memoria como experiencia vivida pierda su rigor al perder a los 
testigos. Es esencialmente importante la memoria histórica del 
siglo XX, puesto que las generaciones partícipes conservan viva 
una narrativa; sin embargo, al morir estas, la permanencia de los 
diferentes discursos y perspectivas queda desprotegida ante la 
tendencia hacia la objetividad. Es ahí cuando el espacio de 
memoria se convierte en el vestigio por excelencia, huella del 
pasado y asimismo presente en la actualidad.8 
 
“Andreas Huyssen ha hecho referencia al aumento de la 
práctica de los monumentos, a una cristalización de “la política 
global de los monumentos conmemorativos”, que comienza después 
de la caída del Muro de Berlín y que es promovida por tres factores 
esenciales: “por un lado, la creciente intensidad del discurso sobre 
el Holocausto, resultado del 50 y 60 aniversario de sucesos 
relacionados con la Segunda Guerra Mundial; por otro, los procesos 
de transición a la democracia que sucedieron a la caída en América 
Latina de los regímenes de terrorismo del Estado y en Sudáfrica del 
apartheid; y, por último, la reaparición de a limpieza étnica y el 
genocidio de los Balcanes y Ruanda.” (MARTÍNEZ R., Domingo. 
2013: 138) 
                                                          
8 “Renacimiento de la novela histórica, moda del documento personalizado, revitalización literaria del drama histórico, éxito 
del relato de historia oral, ¿cómo se explicarían sino como la parada de la ficción desfalleciente? El interés por los lugares donde 
se ancla, se condensa y se expresa el capital agotado de nuestra memoria colectiva muestra esta sensibilidad. Historia, 
profundidad de una época arrancada a su profundidad, novela verdadera de una época sin verdadera novela. Memoria 
promovida al centro de la historia: es el duelo resplandeciente de la literatura.” (NORA, Pierre. 1984) 
ILUSTRACIÓN 6. ILUSTRACIÓN 7. 
INTERVENCIÓN SEÑALANDO EL ANTIGUO RECORRIDO DEL 
MURO DE BARLÍN. BERLÍN. 2016. FUENTE: AUTORA. 
Una aproximación a las PRÁCTICAS del SIGLO XXI 
28 
Las políticas de memoria y arte público en Barcelona de las 
últimas décadas han supuesto la apertura de muy diversas líneas 
de trabajo vinculadas a la recuperación de la memoria.  
Por un lado, a nivel estatal, la Ley de Memoria Histórica (2007), 
así como la creación del organismo gubernamental Memorial 
Democràtic (del mismo año) en la comunidad autónoma de 
Catalunya, inician un proceso de investigación en la 
profundidad de las historias ocultas enterradas durante la 
Guerra Civil (1936-39) y el Franquismo (1939-75), postergadas 
durante la Transición Democrática (1975-81) hasta los últimos 
años del siglo pasado. Los llamados “espacios de memoria” 
cobran un papel especial en la indagación para su dignificación 
y señalización, incidiendo tanto en los aspectos puramente de 
visibilización social y política como en los aspectos de diseño 
urbano. 
Entroncando con esta última línea, las políticas de 
transformación del espacio público llevadas a cabo en la ciudad 
condal han sido desarrolladas bajo la mirada de la planificación 
urbanística estratégica, desde el “proyecto urbano” de “hacer 
ciudad” a distintas escalas de aproximación, englobando el arte 
público como sección dentro del Área de Urbanismo del 
Ayuntamiento de Barcelona9. 
“La ciudad y el territorio precisan de operaciones que hagan 
pervivir la memoria de los hechos, a través del monumento, pero precisa 
también de operaciones de calificación mediante la intervención 
artística. Pero como se ha repetido constantemente, la ciudad no es un 
museo. El arte público, en sus diversas acepciones, tiene sentido en el 
contexto del desarrollo de proyectos urbanos. Es en el marco de los 
proyectos en que el arte público tomará significación 
ciudadana.” (REMESAR, A. 2012) 
El objetivo planteado por Oriol Bohigas de “monumentalizar 
la periferia” se dirige hacia la dotación de sentido visual y social a 
las nuevas zonas generadas en la ciudad a través de un programa 
de arte público, debido no solo por la necesidad dar cabida a las 
nuevas transformaciones urbanas, sino también por una 
“demanda d'espai públic utilitzable, representatiu, significador d'una 
realitat social i històrica. Es a dir, d'un espai qualificat per la 
col·lectivitat a través del tràmit monumental, suportat en la pròpia 
memòria i els propis propòsits”. (BOHIGAS, O. 1985: 149) 
Las estrategias de recuperación de la memoria llevadas a 
cabo en un contexto en el que existe un enfoque que presta 
atención al proyecto urbano en consonancia con las prácticas 
                                                          
9 Las políticas de arte público dependen, por lo general de los Departamentos de Cultura de las distintas administraciones. 
Pocas ciudades, Barcelona es una excepción, se han dotado de los mecanismos necesarios para ligar las prácticas artísticas 
con las de diseño urbano con el objetivo de conseguir obras de arte ajustadas a los procesos de hacer ciudad. (REMESAR, A. 
2012) 
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artísticas en el diseño de la ciudad, y con un previo 
planteamiento de monumentalización, suponen el desarrollo de 
mecanismos que se materializan en: la resignificación de lugares 
de memoria y producción de, así como la gestión y creación de 
monumentos, además de la generación de procesos de 
reapropiación de una memoria sumergida. 
Tras la agitación política violenta en diversos puntos del 
panorama internacional, el reclamo por recuperar la memoria y 
dar visibilidad a experiencias que habían quedado sumergidas, 
se acrecienta, promoviendo la necesidad de solidificar esa 
memoria en el espacio físico. 
La memoria histórica democrática (en palabras de Jordi 
Borja, 2009) consiste en construir y difundir el relato (o relatos) 
que propone una descripción-explicación de los hechos del 
pasado: “supone la lectura crítica de la dictadura y la valoración de la 
resistencia democrática, sin silenciar ni perdonar nada, ni la violencia 
planificada del golpe militar y el Estado dictatorial ni los atentados 
contra los derechos de las personas realizados en nombre de la República 
o de la libertad.” 
Miles de desaparecidos comienzan a ser reclamados por una 
segunda generación que persigue profundizar en los sucesos 
ocultos de su historia. Las exhumaciones de las víctimas 
funcionan como catalizador de procesos sociales, culturales y 
políticos que tienen por objeto recomponer la dignidad de los 
afectados, y reconocer el valor de los avances conseguidos 
durante la II República Española (1931-36). 
A nivel nacional, aparece la Ley de Amnistía de 1977 como 
símbolo sobre el que se asentó el pacto democrático que dio lugar 
al actual régimen político. Esa transición sin ruptura, que originó 
una legalidad traída directamente del sistema legal franquista, 
no permitiría una condena sin cuestionar las bases de la 
monarquía. Debido a la carencia de esta condena, el espacio 
público no fue tomado como un espacio de legitimidad que diese 
cabida a las experiencias vividas y a los testimonios de las 
víctimas, provocando la conservación de la nomenclatura, 
monumentos y otros elementos físicos en el entorno urbano que 
exaltan la dictadura. 
En un momento en el que el país intenta consolidar una 
democracia y una identidad propia todavía escondida por 
gobiernos postfranquistas que no tienden hacia la clarificación 
de los hechos, existe la necesidad de comprender el pasado, de 
dónde viene la sociedad actual, para saber encajar el presente y 
posibilitar el abordaje de los retos del futuro (BORJA, J. 2009: 87). 
Cataluña se sitúa en este proceso como una de las 
comunidades autónomas pioneras en acogerse a leyes y disponer 
organismos que pongan en marcha trámites parlamentarios 
favorecedores. El modelo descentralizado organizado en 
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Comunidades Autónomas tras la aprobación de la Constitución 
Española de 1978, durante un momento álgido de la Transición, 
da lugar a la recomposición de la Generalitat de Cataluña 
(instaurada en 1931 y anulada hasta tal fecha debido a la 
represión de las nacionalidades históricas), permitiendo así la 
posibilidad de creación de instituciones tales como el Memorial 
Democràtic de Catalunya. 
La represión contra la población civil catalana en áreas 
urbanas comienza a endurecerse con la proclamación de la 
victoria de Franco (1939), cometiendo centenares de 
fusilamientos destinados a recaer en fosas comunes de las cuatro 
capitales de provincia. Y, “aun siendo tardía la ocupación de 
Catalunya, decenas de núcleos urbanos e industrias estratégicas 
padecieron bombardeos desde 1938 hasta el fin de la guerra por parte de 
la aviación italiana y sublevada. Otro hecho destacable fueron las 
grandes migraciones, que pasaron masivamente durante los últimos 
meses de la guerra por su frontera hacia Francia. Además hubo edificios 
que en ese sangriento período se convirtieron en cárceles, hospitales, 
escuelas,… Todos estos hechos dejaron huellas en lugares que hoy 
pueden formar parte de lo cotidiano.” (RICART, N. 2012) 
En palabras de Jordi Borja, “la ciudad democrática es toda 
ella “espacio público”, es la regla”. La investigación teórica y la 
práctica política vinculadas al espacio público son pruebas sobre 
la calidad y los conflictos de la democracia. El reflejo de la 
política de memoria histórica llevada a cabo en Barcelona tras el 
fin de la dictadura transcurre de manera diferenciada por 
períodos. Mientras los símbolos franquistas más evidentes y 
algunos nombres de calles son sustituidos al inicio de la 
democracia, durante la campaña olímpica distintos monumentos 
conmemorativos toman emplazamientos como el cementerio de 
Montjuïc en referencia al Fossar de la Pedrera (1985). Las diversas 
estrategias tomadas a cabo influyen en la concepción espacial de 
la representación de espacios y de los espacios de representación, 
aplicando perspectivas de actuación que caminan entre la 
recuperación, eliminación, substitución de monumentos para 
realizar un homenaje desde la democracia. Más tarde, entrado el 
siglo XXI, el desarrollo de la ley de memoria histórica de 2007 
supone la implantación de instituciones que aboguen por la 
proyección sobre el espacio mediante la dignificación y 
señalización de los espacios de memoria. El Memorial Democràtic 
mantiene su capacidad de actuación entre el 2008 y el 2011, hasta 
su cese de actividad. 
Como introduce Nuria Ricart (2012), se destacan dos 
principios para el informe “Conjunto de Principios actualizado para 
la protección y la promoción de los derechos humanos mediante la lucha 
contra la impunidad”, redactado para la puesta en común de la 
Comisión de Derechos Humanos de las Naciones Unidas en 
ILUSTRACIÓN 8. FOSSAR DE LA PEDRERA. 
MONTJUÏC. 1985. FUENTE: SISTEMA DE INFORMACIÓN DE 
ARTE PÚBLICO DEL AYUNTAMIENTO DE BARCELONA. 
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2005. Derecho a la “restitución, indemnización, rehabilitación, 
satisfacción y garantía de no repetición”10. Medidas que adoptan 
las políticas de memoria son por ejemplo la “búsqueda de 
personas desaparecidas” o la “conmemoración y homenaje a las 
víctimas”.  
Simultáneamente, la aprobación de la Ley de Memoria 
Histórica aprobada el 26 de Diciembre de 2007 en el Congreso de 
los Diputados11 inicia un trayecto (desde una proposición del año 
2002) que propicia una serie de recomendaciones 
(exhumaciones, archivos, redignificación)12 al gobierno por parte 
de organizaciones como Amnistía Internacional. 
“«Nadie puede sentirse legitimado, como ocurrió en el pasado, para 
utilizar la violencia con la finalidad de imponer sus convicciones 
políticas y establecer regímenes totalitarios contrarios a la libertad y 
dignidad de todos los ciudadanos, lo que merece la condena y repulsa de 
nuestra sociedad democrática». La presente Ley asume esta declaración 
así como la condena del franquismo contenida en el Informe de la 
Asamblea Parlamentaria del Consejo de Europa firmado en París el 17 
de marzo de 2006 en el que se denunciaron las graves violaciones de 
Derechos Humanos cometidas en España entre los años 1939 y 1975.” 
(RICART, N. 2012) 
Se exponen entre el artículo 15 y 16, medidas en relación a 
los símbolos mostrados y a los monumentos conmemorativos de 
manera que no supongan la exaltación  de la sublevación militar 
y represión, para que en ningún caso propicien una ocasión de 
ofensa. 
En Octubre de 2007, se aprueba la Ley del Memorial 
Democràtic, con unas funciones de entre las cuales nos interesa 
destacar el artículo al que nos aproximamos por el apunte de 
Nuria Ricart (2012): “La difusió del patrimoni democràtic i dels espais 
de la memòria, amb la creació d’un fons informatiu integrat per un 
servei d’informació documental, un portal informàtic, un banc de dades 
audiovisuals i bases de dades, i també amb l’organització 
d’exposicions”. Abordando más tarde, la problemática específica 
de las fosas comunes mediante un trabajo de exhumación e 
identificación de cuerpos, por un lado, y la “señalización y 
                                                          
10 Resolución 2005/35 de la Comisión de Derechos Humanos de Naciones Unidas del 19 de abril de 2005 sobre los Principios y 
directrices básicos sobre el derecho de las víctimas de violaciones manifiestas de las normas internacionales de derechos 
humanos y de violaciones graves del derecho internacional humanitario a interponer recursos y obtener reparaciones (punto 
IX). Citado en RICART, N. 2012: 33. 
11 LEY 52/2007, de 26 de diciembre. (RICART, N. 2012)  
12 “Entre las que destacan: // (1) Impulsar medidas para asegurar, de forma homogénea en todo el territorio español, que se 
llevan a cabo las exhumaciones propuestas por los familiares de víctimas de la Guerra Civil y del régimen franquista, con todas 
las garantías judiciales y forenses (…). // (2) Asegurar el acceso de los familiares de víctimas de la Guerra Civil y del régimen 
franquista a los archivos y otras fuentes documentales con financiación pública total o parcial (…). // (3) Estudiar medidas de 
reparación, en particular aquellas que contribuyan a la redignificación de las víctimas.” (RICART, N. 2012) 
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dignificación de los lugares de enterramiento y recuperación 
como espacios de memoria”13 
Este organismo incidía en la creación de una “red de 
espacios de memoria” con la que “temática y territorialmente, se 
expliquen, recuperen, señalicen y musealicen lugares y vestigios 
materiales e inmateriales, que hacen referencia a un largo 
período cronológico (1931-80) y a una memoria democrática 
plural y diversa”; y con la que se persigan tres objetivos básicos, 
como señala Jordi Guixé (responsable del área de Patrimonio de 
Memorial): “el trabajo didáctico sobre la propia historia, la 
recuperación y conservación de espacios dañados y olvidados, y 
el trabajo de memoria, reflexión y conocimiento” 14 . Séase, la 
estructura de la red supone una división entre el factor 
temático/cronológico, el factor territorial, y un último factor 
tipológico. 
Profundizaremos en las estrategias sobre el territorio, pues 
suponen propiamente la intervención sobre la ciudad, 
proponiendo una vía diferente de expresión, el memorial. 
 
 
ESPACIO Y MEMORIA 
 
 
“Uno puede decir que la ciudad en sí misma es la memoria colectiva 
de su gente, y como la memoria, está asociada a objetos y lugares. La 
ciudad es el centro de la memoria colectiva. Esta relación entre el centro 
y la ciudadanía se convierte entonces en la imagen predominante de la 
ciudad, de su arquitectura y de su paisaje, y mientras algunos artefactos 
pasan a ser parte de su memoria, otros nuevos van surgiendo. En este 
sentido completamente positivo, a lo largo de su historia fluyen grandes 
ideas que van dándole forma.” (ROSSI, Aldo. 1982. En HARVEY, D. 
2003: 72) 
 
El concepto de espacio público, apunta Jordi Borja (2007), se 
encuentra vinculado al desarrollo de la sociedad industrial y 
urbana capitalista europea. Comienza el uso del término a 
mediados del siglo XIX, al establecerse unos catastros 
reguladores de la parcelación privada de la ciudad y al 
preservarse bajo la legislación urbanística  unos espacios 
dedicados a usos colectivos. El autor sostiene que  “espacio 
público” se utiliza principalmente para referirse a espacios 
especializados (plazas, parques, zonas verdes) y, a menudo, 
monumentalizados, atendiendo a su fisicidad. En un sentido 
                                                          
13 Ley 10/2009, del 30 de junio “sobre la localització i la identificació de les persones desaparegudes durant la Guerra Civil i la 
dictadura franquista, i la dignificació de les fosses comunes” 
14 GUIXÉ, Jordi. 2010. 
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político y cultural, tiene un precursor en la antigua “ágora”, pero 
también hace referencia a ciertos lugares donde se manifiesta la 
vida comunitaria, el espacio de la ciudadanía. El diálogo entre 
estos dos aspectos ha aportado diversos cuestionamientos al 
vincular el espacio público físico, “el ordenador de la ciudad, el que 
relaciona los elementos construidos de ésta”, con el espacio político y 
cultural, “el de la socialización y la participación en los asuntos 
colectivos”; sin embargo, Borja resalta que el espacio público de la 
democracia es (o ha de ser) la dialéctica del conjunto. 
Zaida Muxí y Jordi Borja (2000) apuntan que “El espacio 
público es el de la representación, en el que la sociedad se hace visible. 
Del ágora a la plaza de las manifestaciones políticas multitudinarias del 
siglo XX, es a partir de estos espacios que se puede relatar, comprender 
la historia de una ciudad”. Un espacio de dominio público, uso social 
colectivo y multifuncionalidad, no se trata de un espacio residual entre 
calles y edificios, (…) ni un espacio “especializado”, (…) es un espacio 
físico, simbólico y político. La transformación del espacio público 
es clave en los procesos de revitalización urbana, significando la 
articulación de soporte (entorno construido) y medio (espacio 
social) en el que se desarrolla la vida de las ciudades (esfera 
pública), la conexión, la actividad y la interacción. Se trata de un 
instrumento para “hacer ciudad”, organizar el territorio para 
integrar los distintos elementos urbanos (infraestructuras, 
equipamientos, sistema viario, trama…) y sus diversos agentes, 
usos y funciones, “un espacio de la continuidad y de la diferenciación, 
ordenador del barrio, articulador de la ciudad, estructurador de la 
región urbana”, que además asume un papel simbólico al poseer 
la capacidad de albergar la apropiación de lugares por parte de 
la ciudadanía, la identidad. 
Es interesante destacar la metáfora utilizada por Nuria Ricart 
y Antoni Remesar (2013c) para entender la diferencia entre las 
distintas dimensiones del espacio público:  
“Supongamos un teatro (metáfora de la sociedad en su conjunto 
–implicando estructura económica, estructura social, relaciones de 
producción, relaciones de clase…). Centrémonos en el escenario 
donde se desarrolla la obra. En principio un espacio vacío pero 
infraestructurado para posibilitar la representación. Al poner en 
marcha una obra, desarrollamos una “escenografía”, es decir 
organizamos la escena mediante unos recursos físicos que permiten 
crear un ambiente determinado para la obra. La escenografía, 
además, se convertirá en el soporte de la “coreografía” con la que 
podremos organizar el movimiento de los actores en la escenografía. 
Entran los actores que interactúan entre ellos, siguiendo un libretto 
y acompañados por el apuntador desde su cajón. Los actores 
“dictan” su papel y se mueven en el escenario según las 
indicaciones del director”.  
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Esta comparación nos ofrece una visión simplificada del 
espacio público morfológicamente (escenografía-coreografía); y 
la esfera pública referida a la interacción (escena).  
Así este último supone una conjunción entre una dimensión 
de uso público y un dominio privado. Bien es cierto que esta 
distinción es solamente posible en sociedades capitalistas donde 
existe una propiedad privada contrapuesta a la pública, puesto 
que en sociedades comunistas el espacio de todos supone una 
propiedad y uso de todos, y se denomina espacio colectivo. 
        
 
Tanto el arte público como el diseño urbano se sitúan en la 
intersección entre las tres dimensiones anteriores (espacio 
público, espacio colectivo y esfera pública). En la esfera pública 
se interrelacionan procesos de comunicación y procesos 
políticos, en los que el arte participa como medio, y donde la 
memoria forma parte del contenido asociado a la identidad 
social. 
El espacio público como escenario de la expresión urbana y 
articulación social, da forma a la ciudad, alberga simbolismo, 
calificación territorial e identidad mediante la presencia de 
elementos estéticos, referenciales y monumentales, y con ello 
construye gran parte de su imagen global. El concepto de 
identidad en relación a proyectos urbanos aparece para 
ILUSTRACIÓN 9. RELACIÓN ESPACIO PÚBLICO, ESPACIO COLECTIVO, ESFERA PÚBLICA. FUENTE: 
REMESAR, A.; RICART, N. 2010: 12. 
ILUSTRACIÓN 10. INTERSECCIÓN ESPACIO PÚBLICO, ESPACIO COLECTIVO, ESFERA PÚBLICA. FUENTE: 
REMESAR, A.; RICART, N. 2010: 22. 
Memoria histórica y Arte Público  
35 
establecer una vinculación con el contexto, y dar continuidad al 
espacio, o bien con el propósito de acoger la interacción de la 
población con los contenidos de la ciudad. Es aquí el arte público 
una herramienta del diseño urbano para tal fin, asumiendo un 
rol de canal de expresión y transmisión. 
 
“[…] Efectivamente, la evolución del espacio público, su 
constitución como territorio de expresión urbana y de articulación 
social, se sustenta, en buena parte, en la presencia de artefactos 
simbólicos que transcienden la utilidad de artefactos utilitarios que 
pueblan el espacio público. 
En este sentido el Arte Público, su presencia en el espacio público, 
puede entenderse como un indicador de la salud del espacio público, así 
como de su calidad.” (RICART, N.; REMESAR, A., 2013c). 
Más allá de sólo situarse en el espacio público, el arte público 
cumple unos principios de inserción en la ciudad, es producto de 
un proceso histórico de monumentalización urbana y funciona 
como elemento referencial, pegamento de la imagen de la ciudad 
y detonante para la construcción y evolución de la identidad 
social. Pues, “Ya lo decía Ildefons Cerdà el año 1859. El ornato público 
es un elemento fundamental para la definición del paisaje urbano. Cien 
años después nos lo recuerda Kevin Lynch en su Imagen de la Ciudad. 
Los elementos referenciales son básicos para la construcción de nuestro 
mapa cognitivo, para permitir nuestro uso de la ciudad y desarrollar los 
procesos identitarios fundamentales para la vida en común.” 
(REMESAR, A. 2010) 
 
Varios autores han realizado extensos trabajos centrados en 
la relación existente entre el espacio y la memoria, entre la 
apropiación social de los espacios de memoria, entre el lugar15, y 
la memoria. 
El marco espacial de la memoria no es reducido tan sólo a 
dónde se ha manifestado la acción, sino que las mismas 
características han determinado el carácter de los hechos. Como 
ejemplo vemos que las grandes batallas de la historia sucedieron 
de distinta manera según las circunstancias que presentaba el 
territorio, según la distribución de la topografía y los  elementos 
existentes en el área, pues condicionaba el movimiento de los 
actores.  Asimismo, el carácter que los espacios asumen tras los 
hechos, está íntimamente relacionado a éstos por las huellas allí 
impresas, y por la estructura que los nuevos elementos van 
adoptando en torno a ellas. Cabe mencionar en este punto que la 
evolución de las ciudades y la ordenación del territorio no 
                                                          
15 La diferencia entre espacio y lugar la podemos observar desde el ámbito de la psicología ambiental. Tomeu Vidal (2005), 
indica que los espacios son entendidos como construcción y conformación física, mientras que los lugares son espacios que 
han supuesto una implicación afectiva y simbólica con las personas, una generación de identidad y apego. 
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permiten en muchos casos el mantenimiento de la misma 
estructura espacial debido a razones de transformación de la 
trama urbana, o por superposición de acontecimientos que 
borran los rastros pasados; sin embargo, la vinculación de la 
sociedad con los espacios de memoria hace que la localización 
histórica persista. 
En la planta de las ciudades podemos apreciar como los 
espacios de memoria conforman unos puntos de referencia 
indispensables para el entendimiento de su origen y evolución.  
 
 
Los centros históricos de las urbes europeas giran en torno a  
emplazamientos marcados significativamente sobre el plano por 
haber ido definiendo en gran medida el crecimiento posterior. 
“[…] el lugar ha recibido la huella del grupo y viceversa. Entonces, 
todo lo que hace el grupo puede traducirse en términos espaciales, y el 
lugar que ocupa no es más que la reunión de todos los términos. Cada 
aspecto, cada detalle de este lugar tiene un sentido que sólo pueden 
comprender los miembros del grupo.” (HALBWACHS, M. 1925. En, 
RAMOS, D. 2013). Como el tiempo, los espacios permiten que 
emerja el recuerdo, dándole continuidad a través de objetos y 
marcas, creando lugares significativos para un grupo social 
determinado. El apego a estos es el que produce una relación 
mayor que la coincidencia entre sitio, momento y persona. Los 
lugares16 son espacios –escenarios– que han visto el desarrollo de 
acontecimientos vinculantes para un grupo. 
                                                          
16 “[…] un lugar sería el producto de una sedimentación de vivencias que la comunidad tendría en la memoria, no siendo posible 
la existencia del uno (el lugar) sin la otra (la memoria).” (BRANDÃO, 2011: 23) 
ILUSTRACIÓN 11. PLANO SINTÉTICO DE BARCELONA DONDE SE MARCAN LOS PUNTOS PRINCIPALES DE 
ESPACIOS DE MEMORIA Y MONUMENTOS. SE OBSERVA SU CONCENTRACIÓN EN EL CENTRO HISTÓRICO Y EN 
NUEVAS ÁREAS DEL ENSANCHE. FUENTE: REMESAR, A. 2016C: 3. 
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“La curiosidad por los lugares donde se cristaliza y se refugia la 
memoria está ligada a este momento particular de nuestra historia. 
Momento en el que la conciencia de la ruptura con el pasado, se 
confunde con el sentimiento de una memoria desgarrada; pero en el que 
el desgarramiento despierta aún bastante memoria para que pueda 
plantearse el problema de su encarnación. El sentimiento de 
continuidad se vuelve residual a los lugares. Hay lugares de memoria 
porque no hay más medios de memoria.” (NORA, P. 1984) 
Pierre Nora (1984), como introductor del término, en su 
extenso trabajo sobre los lugares de memoria (lieux de mémoire) 
ha profundizado en las distintas acepciones que éste contiene. 
Este concepto está asociado a una dimensión simbólica del 
espacio, trascendiendo la fisicidad de los espacios de memoria. 
El autor señala acorde a esto, la pertenencia de estos lugares a 
dos reinos, y según los tres sentidos de la palabra: material, 
simbólico y funcional. Mientras es inherente su dimensión 
morfológica debido a la percepción por los sentidos fisiológicos 
(material), existe un plano abstracto referido a la significación 
vinculada a la experiencia social vivida y al ritual (simbólico), 
yuxtapuestos ambos al ámbito dedicado al uso, a la utilización 
del recuerdo (funcional). Estos tres aspectos deben presentarse 
siempre unidos. 
El autor apunta que la razón de ser de un lugar de memoria 
es luchar contra el olvido, detener el tiempo y fijar el estado de 
los acontecimientos para conservar el mayor número posible de 
sentidos en una pequeña porción de espacio, cuando, 
simultáneamente, los lugares de memoria no pueden evitar 
permanecer en un situación de metamorfosis y transformación, 
con un emanar constante de significaciones añadidas17. Estela 
Schindel (2009), en su trabajo sobre el lenguaje latinoamericano 
de la memoria, reflexiona sobre la adopción de los “lugares de 
memoria” como espacio privilegiado de disputa por la construcción de 
memorias colectivas en las sociedades (…) afectadas por dictaduras o 
conflictos armados internos.” (SCHINDEL, E. 2009). Ese espacio 
privilegiado de disputa, recalca su aspecto relacional. 
Los episodios más traumáticos de la historia se gravan en la 
memoria de la manera más acentuada debido a la multiplicidad 
de sensibilidades que despiertan. La recuperación de esta 
memoria asociada al espacio público ha sido estudiada desde las 
dimensiones de la represión y el drama humano. La voluntad de 
recordar va unida en gran medida a la sonorización de las voces 
silenciadas por situaciones opresivas y la visibilización de 
                                                          
17 “Si es verdad que la razón de ser fundamental de un lugar de memoria es parar el tiempo, bloquear el trabajo del olvido, fijar 
un estado de cosas, inmortalizar la muerte, materializar lo inmaterial para –el oro es la única memoria del dinero- encerrar el 
máximo de sentidos en un mínimo de está claro y es lo que los vuelve apasionantes, que los lugares de memoria viven de su 
aptitud a la metamorfosis, en el incesante rebote de sus significaciones y el bosque imprevisible de sus ramificaciones.” (NORA, 
Pierre. 1984) 
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hechos eliminados de la escritura de la historia. Existe una 
vinculación entre la muestra, reconocimiento y la asimilación 
social de los acontecimientos. Estos capítulos ponen de 
manifiesto intenciones políticas y relaciones de poder ocultas, lo 
que confiere complejidad al mantenimiento de evidencias o al 
descubrimiento de subjetividades “incómodas políticamente”. 
 
Los espacios de represión son aquellos espacios cuya carga 
simbólica está vinculada a la opresión y masacre, principalmente 
política en referencia a regímenes autoritarios. Cárceles, campos 
de concentración, campos de internamiento, campos de 
fusilamiento, fosas comunes, cementerios, centros de extorsión y 
tortura, refugios… Tratamos de entender la represión política a 
través de los soportes espaciales – técnicos y materiales – del 
horror, de la tortura y la supresión de derechos humanos vividos 
por la población.  
Estos espacios no sólo forman parte de los espacios de 
memoria por albergar acontecimientos importantes, no sólo son 
parte de los lugares de memoria por su vinculación afectiva y 
social, sino que trascienden el espacio físico y de vivencias a 
través del aspecto de trauma humano, de muerte y tortura de 
masas, que no sólo trata las relaciones de poder, sino la 
supervivencia de grupos sociales en desacuerdo o desiguales al 
patrón hegemónico. 
Remesar, A. (2016c), nos acerca el término que las tendencias 
patrimonializadoras utilizan para referirse a esta dimensión, 
entre ellas los programas de la UNESCO. Situando “dark heritage, 
ILUSTRACIÓN 12. RELACIÓN DE LAS ÁREAS DE PATRIMONIO INMATERIAL Y MATERIAL 
QUE CONTEMPLA AQUEL VINCULADO A SUCESOS HISTÓRICOS DE ATROCIDAD, “DARK 
HERITAGE”. ELABORACIÓN POR PARTE DE LA UNESCO. FUENTE: REMESAR, A. 2016C: 
33. 
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“patrimonio negro”, lugares de atrocidad, símbolos de muerte y dolor, 
y elementos del pasado de los cuales algunos preferirían ser olvidados”, 
entre el patrimonio material e inmaterial, entre la musealización 
de los sitios –como sacralización e interpretación del objeto de 
memoria– y los archivos memoriales –como documentación–. 
Un espacio de memoria simboliza una serie de valores, 
experiencias, que impregnan un lugar determinado, y que más 
allá de la voluntad política y el relato atribuido al sitio, debido a 
la memoria colectiva que lo acompaña. Dentro de los espacios de 
memoria, como acabamos de apreciar, se encuentran aquellos 
que han experimentado una clandestinidad. Una red de espacios 
de represión vinculados entre sí por los sucesos dramáticos del 
franquismo, se extiende en el territorio de la ciudad de 
Barcelona, con puntos que han sido resaltados con vigor, como 
el Fossar de la Pedrera (Montjuïc), con puntos que han sido 
rescatados por iniciativas de organismos públicos (Museo de 
Historia de Barcelona), como los refugios subterráneos o los 
Bunkers del Carmel, con puntos en proceso de resignificación y  
recuperación, como La Cárcel de Les Corts o la cárcel La Modelo 
(Eixample), o con puntos que han sido despojados de cualquier 
indicio de memoria como el Campo de Concentración de Horta, o el 
Camp de la Bota (aunque aquí se hayan ido produciendo 
homenajes desde la democracia), generando espacios de 
“desmemoria”18. 
                                                          
18  “¿Qué significados y valores estamos otorgando a los espacios de la desmemoria generados desde instituciones 
democráticas?” (REMESAR, A.; RICART, N. 2013a) 
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ILUSTRACIÓN 13. PLANO DE BARCELONA QUE MUESTRA LA RED DE LOS PRINCIPALES ESPACIOS DE REPRESIÓN DE LA CIUDAD. FUENTE: ELABORACIÓN PROPIA A PARTIR DE LA 
DOCUMENTACIÓN DEL CRPOLIS EN EL MARCO DEL PROYECTO FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES CORTS. 2015. 
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“We must take into consideration that a ‘memory space’ does 
not emerge out of nothing. As social space, it is a historic 
construction by the members of a society. Following Lefebvre (1971, 
1974) we can state that memory spaces, as lived spaces, arise from 
the convergence of the representations of space in a specific point of 
the territory, and time, ‘uploading’ this site as space of 
representation. The problem arises when (1) the territorial space is 
erased or blurred and (2) when the territorial space has been 
absorbed by urban growth. In the first case, as demonstrated by the 
movement of Reclamation Art, we need a reversion of the situation 
much simpler when space is located in sparsely urbanized areas (a 
battlefield, a mass grave...) or in obsolete industrial areas (quarries, 
abandoned buildings,...).” (REMESAR, A. 2016c) 
 
La relación entre el espacio y la memoria puede ser leída 
desde las dimensiones temáticas (líneas de memoria) que 
acabamos de apuntar según un enfoque disciplinario (memoria 
urbana, histórica), pero también existe una diferenciación de 
lecturas del espacio que influye en la percepción tanto del 
entorno global, como de la memoria del lugar, y de la memoria 
transmitida en el espacio.  
Henri Lefebvre (1974), en La producción del espacio nos 
aproxima una consideración a cerca de las “interferencias” en el 
espacio social, séase, entrecruzamientos de la constitución del 
espacio y las representaciones simbólicas del mismo, que 
generan tres dimensiones superpuestas (la práctica espacial, las 
representaciones del espacio y los espacios de representación)19 a las 
que se asocian tres concepciones de espacio: el espacio percibido –
una interacción dialéctica con los agentes–, el espacio concebido –
con un sistema de signos en los que traducir la información–, y 
el espacio vivido –con imágenes y símbolos que recorren el espacio 
físico–. En los gráficos podemos apreciar como algunos autores 
han esquematizado estos conceptos. El primero de ellos atiende 
al trabajo de Edward W. Soja (1996): “trialectics of spacility” 
(REMESAR, A.; RICART, N. 2010: 23); el segundo es un 
diagrama realizado por Hannah Anderson (2003): 
interrelaciones dinámicas entre los tres conceptos. (TORINI, 
Martín. 2015) 
                                                          
19 “Así va tomando forma una tríada conceptual sobre la que volveremos repetidas veces:  
(a) La práctica espacial, que engloba producción y reproducción, lugares específicos y conjuntos espaciales propios de cada 
formación social; práctica que asegura la continuidad en el seno de una relativa cohesión. Por lo que concierne al espacio social 
y a la relación con el espacio de cada miembro de una sociedad determinada, esta cohesión implica a la vez un nivel de 
competencia y un grado específico de performance. 
(b) Las representaciones del espacio, que se vinculan a las relaciones de producción, al «orden» que imponen y, de ese modo, 
a los conocimientos, signos, códigos y relaciones «frontales».  
(c) Los espacios de representación, que expresan (con o sin codificación) simbolismos complejos ligados al lado clandestino y 
subterráneo de la vida social, pero también al arte (que eventualmente podría definirse no como código del espacio, sino 
como código de los espacios de representación)”. (LEFEBVRE, Henri. 1974: 92) 
ILUSTRACIÓN 14. ILUSTRACIÓN 15. SOBRE LA 
VINCULACIÓN DE LOS CONCEPTOS QUE HENRI LEFEBVRE 
APUNTABA COMO GENERADORES DE L’PRODUCCIÓN DEL 
ESPACE. INTERPRETACIONES DE EDWARD W. SOJA Y HANNAH 
ANDERSON RESPECTIVAMENTE. FUENTES: REMESAR, A.; 
RICART, N. 2010: 23; Y TORINI, MARTÍN. 2015. 
Memoria histórica y Arte Público  
41 
“Podemos dar por descontado que las representaciones del 
espacio poseen un alcance práctico, que se engastan y modifican las 
texturas espaciales, impregnadas de conocimientos e ideologías 
eficaces. Las representaciones del espacio tendrían de ese modo un 
impacto considerable y una influencia específica en la producción 
del espacio. ¿Pero cómo? Mediante la construcción, es decir, por la 
arquitectura, concebida no como la edificación de un «inmueble» 
aislado (palacio o monumento) sino en calidad de un proyecto 
insertado en un contexto espacial y en una textura, lo que exige 
«representaciones» que no se pierdan en el simbolismo o en el 
imaginario. En cambio, los espacios de representación no serían 
productivos, sino tan sólo obras simbólicas. Éstas son a menudo 
únicas; en ocasiones determinan una dirección estética y, después 
de cierto tiempo, se consumen tras haber suscitado una serie de 
expresiones e incursiones en el imaginario.” (LEFEBVRE, Henri. 
1974: 100) 
 
La presencia de la memoria en el imaginario colectivo que 
tiene su expresión en el espacio público, incide simultáneamente 
en los tres aspectos que apunta el autor, pero mediante distintas 
manifestaciones. Los vestigios de la memoria forman parte del 
espacio percibido, en tanto que no se trata de representaciones 
sino de presentaciones, como por ejemplo las ruinas, huellas del 
recuerdo (1). Al tiempo, los procesos de monumentalización 
derivan en representaciones del espacio, inciden en el espacio 
concebido en tanto que exponen signos que transporten a los 
conocimientos del entorno, como por ejemplo los monumentos, 
museos o intervenciones en el espacio (2). Mientras que los 
espacios de memoria son espacios de representación, que 
contienen un simbolismo temporal transferido por el suceder de 
los hechos y albergan la expresión de lenguajes (“códigos”) que 
representen la memoria, como por ejemplo los campos de 
concentración o las plazas donde han hallado lugar las 
revoluciones (3). 
Otra autora, Paloma Colombo (2012), propone una forma 
paralela de desagregar de manera analítica la vinculación entre 
espacio y memoria: la memoria que guarda formalmente el 
espacio en las marcas conservadas en el paisaje urbano (que 
podríamos relacionar con las prácticas espaciales dentro del 
espacio percibido), la memoria que se pretende inscribir 
deliberadamente en el espacio (representaciones del espacio, 
espacio concebido), y la memoria que acerca las vivencias de otro 
momento al presente del lugar particular (espacios de 
representación, espacio vivido).  
Extraemos los siguientes puntos:  
- El espacio de representación soporta la expresión de la 
memoria mediante materialidades (construcciones o no): 
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· Marcas, vestigios y huellas. 
· Procesos, objetos e intervenciones. 
· Espacios y lugares. 
 
- La memoria se expresa en el espacio de representación a 
través de un código: 
·El arte, arquitectura, diseño urbano 20  (tomando por 
canales: los monumentos, la intervención urbana, la 
arborización, las placas conmemorativas…, que a su vez 
producen textura espacial) 
·Las formas de archivo adoptan tanto una materialización 
en el espacio público como un sitio en la documentación 
historiográfica.  
 
¿De qué mecanismos o estrategias se sirven estos lenguajes? 
 
El artista PereJaume (2010) en su escrito “Paraulas locals”21 
nos acerca una reflexión acerca de la transmisión de la cultura y 
asentamiento de la información local entre generaciones y sobre 
los lugares. El autor presta especial atención a tres formas de 
transmisión que han funcionado desde distintos ámbitos: la 
agricultura, la academia y la industria. 
“En el fons una cultura i altra (la cultura académica y la 
cultura agraria) són irreconcialables: un Pagés us diría «només es 
conserva el que es repeteix». No hi ha, per a ell, altre suport que la 
transmissió viva, generació rere generació, llavor rere llavor. Un 
acadèmic, en canvi, creu que allò que es conserva és allò que es fixa. 
I d’aquí ve la dèria pels suports duradors – els marbres, els 
bronzes…, però també el formigó, l’hacer inoxidable…- , així com 
la dèria per les diverses formes d’arxiu, historiogràfiques, 
museogràfiques, alfabètiques, etc. Penseu en el triomf de la pintura 
o de la imprenta como una visió salvada, fixada: que no es dissol. A 
tot això encara hi ha un tercer parer molt genuí del período 
industrial, més específicament pop podríem dir-ne, que ve a dir que 
només es conserva alló que es multiplica: feu milers i milers 
d’exemplars d’una mateixa cosa, que per molts que se’n perdin, un 
o altre en quedarà.” (PEREJAUME. 2015: 21) 
La repetición, la fijación y la multiplicación (o reproducción) 
aparecen aquí como métodos para asimilar la cultura, o, si lo 
extrapolamos, como estrategias de transmisión aplicables a los 
lenguajes de transferencia de la memoria. En el arte, arquitectura 
y diseño encontramos la fijación en los soportes duraderos –
                                                          
20 Cómo Lefebvre (1974) apuntaba: “Mediante la construcción, es decir, por la arquitectura, concebida no como la edificación 
de un «inmueble» aislado (palacio o monumento) sino en calidad de un proyecto insertado en un contexto espacial y en una 
textura” 
21 Referente al II Congrés de Decreixement en el Paraninfo de la Universidad de Barcelona el 26 de Marzo de 2010. 
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como apunta PereJaume– en los mármoles, bronces, hormigón, 
acero inoxidable, de la escultura pública por ejemplo, pero 
también la repetición y la multiplicación se manifiestan como 
formas recurrentes en las prácticas que tratan la memoria. La 
primera la encontramos por ejemplo en las celebraciones y actos 
conmemorativos recurrentes así como en el uso de símbolos para 
la dignificación; y la segunda la encontramos por ejemplo en 
monumentos seriados y también en intervenciones que 
reproducen el mismo elemento a modo de reiteración. 
El concepto que Lefebvre utilizaba para referirse al lenguaje 
en los espacios de representación, al que denomina “código”, 
podemos vincularlo al de “transmisión” del que se sirven autores 
como Régis Debray –desde un enfoque mediológico– o 
Perejaume    –desde un enfoque artístico– para definir la 
transferencia de la memoria, pues la transferencia de 
información precisa unos signos que emisor y receptor puedan 
percibir. 
Régis Debray (2001) señala que “Para abordar el continente del 
«transmitir», que no es visible al ojo y que, como todos los conceptos 
operativos, no se puede recibir como una experiencia inmediata, hay que 
trascender el horizonte del «comunicar»” (2001: 15), indicando que 
bajo el término comunicación está la circulación del mensaje en 
un tiempo concreto; sin embargo en la transmisión reside 
aquello relacionado a la dinámica de la memoria colectiva a 
través de tecnologías que permitan el acceso al conocimiento y 
a la concepción del mundo que deriva de ello. Denomina 
“tecnologías de la memoria” 22  a las influencias de los avances 
tecnológicos en la transferencia del conocimiento, exponiendo 
“medioesferas” que condicionan la mentalidad comunicativa 
colectiva: mnemoesfera primitiva (artes no escritas), logoesfera 
(invención de la escritura), grafoesfera (invención de la 
imprenta), y videoesfera e hiperesfera (imagen-sonido-
herramientas digitales) (DEBRAY, R. 2001: 66-77). Así, la visión 
de la vida de la ciudad y en la ciudad, adopta un carácter 
multidimensional debido a la yuxtaposición de distintos canales 
de transmisión de la memoria en el espacio urbano, que ayudan 
a crear nuevos lenguajes y actualizar los existentes. Estas 
tecnologías son también mecanismos vigentes de transmisión. 
Este aspecto de arte como código – lenguaje de transmisión 
de la memoria, nos interesa dilucidar, en base a estas 
aproximaciones técnicas (o tecnologías/ mecanismos/ estrategias), 
¿qué morfologías adopta la memoria histórica en el espacio 
                                                          
22  Una mentalidad colectiva se equilibra y se estabiliza alrededor de una tecnología de memoria dominante, hogar de 
competencias socialmente decisivas y centro reorganizador de los medios (y de las personas) dominados. Dominante es el 
procedimiento capital de puesta en memoria y circulación de los rasgos (la escritura, la tipografía, la electrónica, lo numérico). 
A dicho procedimiento hegemónico le corresponde un determinado medio de transmisión de los mensajes” (DEBRAY, R. 2001: 
66) 
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público? El arte público es el código del espacio público, del 
espacio de representación en el espacio público. ¿Cuál es su 
materialización? ¿Cuáles son los lenguajes vigentes? Y ¿qué tipo 
de presentaciones y/o representaciones asumen un papel 
legítimo a la hora de tratar la memoria, voz y experiencia de la 
ciudadanía? 
“Si incluso los sobrevivientes de los campos que durante años 
guardaron silencio debido a esas atroces experiencias comienzan a 
dar testimonio en relatos y recuerdos que a su vez se ven alcanzados 
por la problemática de toda representación de la memoria, toda 
negativa a representar deviene en un estereotipo o en una apología 
estetizante o política. Lo que está en cuestión hoy en día es cómo 
resolver la transmisión inexorablemente mediática de un trauma de 
la humanidad a las generaciones nacidas después de las víctimas, 
de los victimarios y de los compañeros de ruta, a través de múltiples 
discursos artísticos, museales, periodísticos, autobiográficos y 
científicos. Sólo la multiplicidad de discursos garantiza una 
esfera pública de la memoria, en la que, por cierto, no pueden 
tener el mismo valor todas las representaciones. Nunca 
existe una única forma verdadera del recuerdo; es probable 
que la problemática de la representación se resuelva en la 
comparación de discursos diferentes antes que en el debate 
académico sobre la forma correcta de la (no-) 
representación.” (HUYSSEN, Andreas. 2001: 123-124) 
 
A través del trabajo teórico de Estela Schindel (2009) 
acotamos las prácticas en las que la sociedad rememora y elabora 
el pasado, yuxtaponiendo la necesidad individual y colectiva de 
dignificar y aproximar una narrativa inscrita en el espacio 
público. Se definen estos procesos como “memorialización” –
difiriendo del hecho de recordar, séase, ejercer la memoria como 
facultad psíquica–, que supone “un impulso activo y una voluntad 
de incidencia política […] que integra lo que Hanna Arendt 
(ARENDT, H. 1958) denomina “el ámbito de la acción”: iniciativas 
que ponen algo en movimiento en la esfera pública y cuyos efectos, 
impredecibles e irreversibles, crean las condiciones para la historia 
futura”. Se advierte que el campo de actuación es la esfera 
pública, donde suceden los procesos sociales y políticos 
derivados de la resignificación de la memoria. Es, pues, la 
memorialización, un proceso que impulsa la conmemoración, 
originando la necesidad de plasmar en el espacio público el 
reflejo del pasado, y es la “monumentalización” la que asiste a esta 
demanda. Oriol Bohigas (1985) señalaba, en el marco de la 
transformación y reconstrucción de Barcelona, la 
monumentalización como ampliación del término 
“monumento”, entendiendo este como un todo que da 
significado a una unidad urbana, tomando desde la escultura 
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pública –que aglutina– a la arquitectura –con carácter 
representativo–, y hasta el espacio público –cargado de 
significados–. Así, “[…] «monumentalitzar la ciutat» vol dir 
organitzar-la de manera que es subratllin els signes de la identitat 
col·lectiva, en els quals es recolza la consciencia urbana d’aquesta 
col·lectivitat, base de la seva capacitat d’intervenció en l’esdevenidor de 
la ciutat.” (BOHIGAS, Oriol. 1985: 148) 
Los procesos de monumentalización, por mor tanto de la 
regeneración urbana como de la transmisión de la memoria, se 
sirven del arte público para generar procesos de identidad a 
través de una materialización. Asume un papel de simbolización 
a través de objetos, espacios (en el espacio público) y procesos  
(en la esfera pública), además de tener la misión de calificación 
del territorio en la transformación urbana. 
 
Por una parte encontramos que el concepto de 
“monumentalizar la periferia” supone la extensión del valor que 
aportan los elementos escultóricos, monumentos e 
intervenciones de monumentalidad23 a través de la arquitectura 
y conformación del espacio urbano, a las zonas más apartadas de 
los núcleos histórico y/o económico, transportando y repartiendo  
parte de la importancia y visibilidad que estos confieren al 
espacio público, con la evidente finalidad de dar importancia a 
la periferia para integrarla y cohesionarla dentro de la red que 
forma la ciudad. 
Y por otra parte observamos que el mismo término –
monumentalizar– puede ser usado para referirse a la 
transformación urbana (1) tanto como a la expresión de la 
memoria en el espacio público (2), con la finalidad de 
                                                          
23 “Llamamos monumental a lo que contiene unas formas puras ensambladas siguiendo una ley armoniosa” (Le Corbusier, 
1928. En DEBRAY, R. 2001: 4) 
ILUSTRACIÓN 16. ORDENACIÓN Y REHABILITACIÓN 
DE UN SECTOR DEL RAVAL PARA UTILIZAR DIVERSOS 
EDIFICIOS HISTÓRICOS, EQUIPAR EL BARRIO Y ORGANIZAR 
UNA SECUANCIA DE ESPACIOS PÚBLICOS. FUENTE: 
BOHIGAS, O. 1985: 208. 
ILUSTRACIÓN 17. PROPUESTA DE REHABILITACIÓN DE LA PLAZA SANT JOSEP, MODIFICANDO UNA PARTE 
DE LA BOQUERÍA. PODEMOS OBSERVAR LA PROPUESTA DE MONUMENTALIZACIÓN DE UN ESPACIO DEL CENTRO 
HISTÓRICO. FUENTE: BOHIGAS, O. 1985: 211. 
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ILUSTRACIÓN 19. A LAS VÍCTIMAS DE LOS 
BOMBARDEOS DE 1938. MARGARITA ANDREU. GRAN 
VÍA, EIXAMPLE, BARCELONA. 2003. FUENTE: AUTORA. 
regeneración y/o conmemoración y voluntad de no olvidar, a 
través también de monumentos, y otras piezas que destaquen el 
carácter memorial. Es este, por ende, el que presta especial 
atención a las cuestiones históricas, y aunque ambos se sirvan de 
lenguajes artísticos y arquitectónicos, y aunque ambos sean 
garantes de la identidad, dentro del campo de actuación del 
primero, (1) no todos los casos inciden directamente en las 
cuestiones memoriales sino que su objetivo es “enriquecer 
culturalmente un entorno determinado, mediante obras o conjuntos no 
conmemorativos”24, intervenir la transformación ambiental (como 
las Pajaritas, en el barrio del Clot); y dentro del ámbito del 
segundo, (2) no todas las obras han sido confeccionadas bajo la 
lógica del monumento, sino que se han ido superponiendo 
diferentes lenguajes para la monumentalidad (como la escultura 
de Margarita Andreu en memoria a los bombardeos de marzo de 
1938)25. 
Sigfried Giedion –en el marco del simposio “New architecture 
and city planning” celebrado bajo la coordinación de Paul Zucker 
en Nueva York, en 1944– se posicionaba ante múltiples críticas 
apuntando que la necesidad de monumentalidad es inagotable, 
imposible de extinguir ya que es algo propio de nuestra especie; 
emerge de la necesidad del ser humano de crear símbolos en los 
que se reflejen sus huellas y acciones en el mundo, así como para 
motivar los posicionamientos sociales, convicciones religiosas, 
transmitiendo el legado a las nuevas generaciones y avivando el 
sentimiento de población mediante la construcción de un 
imaginario colectivo sobre el espacio público de convivencia que 
pueda ser enriquecido con el uso de todas las artes (con más 
posibilidades cuanto más avanzan y aumentan los recursos 
técnicos). (GIEDION, Sigfried. En ZUCKER, Paul. 1944: 549-568) 
Asimismo, Ignasi de Lecea (2004) retoma estos aspectos al 
conducirnos a los Nueve puntos de monumentalidad, que introduce 
el anterior autor Giedion junto con J. L. Sert y F. Lèger, por los 
que se resaltan las características, que las artes y la arquitectura, 
son capaces de inscribir para la transmisión de la memoria y la 
calificación del territorio en la ciudad. Es resaltable la vigencia 
                                                          
24  “El Decreto nº 129 del Consejo de Ministros de la República de Cuba del año 1985 nos puede dar una primera clave para su 
análisis. En este decreto, que marcará toda una política cultural de la representación, se plantean dos estrategias de 
intervención: "la escultura monumento", y "la escultura ambiental". Ambas integradas en su contexto arquitectónico, 
urbanístico y paisajístico: la primera se destina "a perpetuar hechos históricos y la memoria de los Próceres, héroes y mártires 
de la nación", la segunda, tiene como objetivo "enriquecer culturalmente un entorno determinado, mediante obras o 
conjuntos no conmemorativos." Decreto N º 129, Gaceta Oficial de la República de Cuba, 17 de julio de 1985.” (REMESAR, A. y 
RICART, N. 2010) 
25 “Ja he dit al començament que el fet monumental no es limita al seu estricte sentit rememoratiu. És també, i per damunt de 
tot, allò que dóna significat permanent a una unitat urbana, des de l'arquitectura que adopta un caràcter representatiu, fins a 
l'escultura que presideix i aglutina i, sobretot, fins a aquell espaí públic que es carrega de significacions”. (BOHIGAS, 1985: 
165) 
ILUSTRACIÓN 18. LAS PAJARITAS. RAMÓN ACÍN, 
RÉPLICA DE JULIO LUJÁN. 1991. C/ ARAGÓN, EL CLOT, 
BARCELONA. FUENTE: AUTORA. 
Memoria histórica y Arte Público  
47 
que tienen estos estamentos en relación a la contemporaneidad a 
pesar de ser de mediados del siglo XX. 
 
“Ya hace años, los vecinos de Barcelona (1997) expresaban, 
entre extrañeza y sorpresa, el valor que el Arte Público podía tener 
en la transformación de la ciudad. “Nuestra ciudad, nuestras calles 
y plazas, tienen numerosas esculturas. En algún lugar hemos leído  
que llegan a las 500, situadas, la mayoría de ellas, en lugares 
céntricos como la plaza Catalunya. El Ayuntamiento de Maragall 
ha dado un fuerte impulso a la monumentalización de la ciudad, y 
un buen ejemplo de ello es la lista de artistas que han colocado sus 
obras en estos últimos años. Sólo una minoría son recuperaciones 
de una época que negó la libertad de expresión, y la mayoría son 
obras de creación reciente.” (FAVB. 1997)  
 
Como señalaba Debray (2001) el “monumento” es “el útil por 
excelencia de una producción comunitaria, […] atrapa el tiempo en el 
espacio y convierte lo fluido en duro, es la habilidad suprema de un 
único mamífero capaz de producir una historia. [...] El hombre sin 
monumento es la barbarie; el monumento sin hombres es la 
decadencia”. (DEBRAY, R. 2001: 27-44) 
En esta misma línea, Bohigas (1985) exponía el carácter 
fundamental del monumento para la reconstrucción de 
Barcelona debido a la capacidad de expresión de identidad, 
como hemos apuntado anteriormente. Y bien es cierto que la 
ciudad experimentó una transformación cuyo planteamiento 
acogía la necesidad de articular la memoria con el “proyecto 
urbano”, de manera que la integración de los planes urbanísticos 
ILUSTRACIÓN 20. CARICATURIZACIÓN DE PROYECTOS URBANOS DE LA CIUDAD DE BARCELONA, CON LOS QUE LA CIUDADANÍA ESTÁ EN DESACUERDO. FUENTE: LA 
BARCELONA DE MARAGALL. 1997: 76-77. 
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y el proyecto arquitectónico generase una imbricación entre el 
análisis espacial del primero en conjunto con la propuesta de 
monumentalización concreta (para el caso de la memoria) del 
segundo. 
La articulación entre trama, edificios, vías, plazas y 
monumentos situaba a estos en lugares privilegiados dentro del 
tejido urbano, atendiendo a razones históricas propiamente 
constitutivas y estructuradoras de la ciudad. Su emplazamiento, 
que había sido destinado especialmente para los centros 
urbanos, adquiría una dimensión particular proyectando una 
ampliación de horizontes hacia áreas periféricas o hacia “áreas 
de nueva centralidad 26 ”, de manera que contribuyesen a la 
configuración de lugares y significaciones reordenando toda la 
ciudad en núcleos de barrios coherentes y conscientes. Aun así, 
Bohigas recoge la complejidad del planteamiento, indicando que 
entran diversos factores estructurales y de cohesión en juego: 
“l'afirmació que cal higienitzar el centre i monumentalitzar la perifèria 
només és una aproximació didáctica i pamfletària que he utilitzat per a 
explicar els criteris generals de rehabilitació i reconstrucció. Ni les dues 
àrees són prou homogènies per a admetre en llurs sectors remeis 
generals tan simples i categòrics, ni les dues fórmules -la higiene i el 
monument- poden expressar la complexitat de les possibles operacions”. 
(BOHIGAS, O. 1985: 65) 
Si el monumento pretende subrayar los signos de identidad 
colectiva, aproximando la creación y apropiación del espacio 
público como características de las situaciones democráticas, con 
voluntad calificadora más que cuantificadora, cabe lugar para 
contener una demanda intrínseca de proporcionar un espacio 
representativo y significador de una realidad social e histórica. 
Pero, como indica Remesar (2012: 31), “¿qué podemos entender 
como expresión de una identidad? ¿Cómo traducimos esta 
identidad en una expresión? ¿Quién decide el tipo de 
identidad?”.  
Asimismo, un Estado en el que la recuperación de la 
memoria ha sido ralentizada, y las planificaciones urbanas han 
continuado su evolución, las políticas de recuperación no 
necesariamente han ido parejas a su expresión en el marco físico. 
El desarrollo del concepto de monumentalización que proponía 
Bohigas, incidía en los espacios clave en los que cabría apuntar 
hacia la memoria, hacia la identidad colectiva, hacia el 
significado, y las materializaciones adoptadas han ido desde 
                                                          
26  “Término acuñado por el Ayuntamiento para dar nombre a 10 áreas urbanas que por diversas razones –estaciones 
ferroviarias, industrias obsoletas, especulación de propietarios, etc.- habían quedado como vacíos al margen del desarrollo 
urbano. El nombre de "nueva centralidad" les viene dado porque uno de sus objetivos es la descentralización de los usos 
terciarios (oficinas), comerciales y hoteleros, usos que siempre buscan el centro de la ciudad –Ciutat Vella y Eixample- para 
instalarse. En el año 1987 se definían diez áreas: Diagonal-Sarrià; calle Tarragona; RenfeMeridiana; Plaza Cerdà; Vila Olímpica; 
Port Vell; Pina de las Glòries; Vall d'Hebron; Sagrera; Diagonal-Prim.” (FAV. 1997) 
ILUSTRACIÓN 21. PLAZA DEL ESCORXADOR. 
PROYECTO REALIZADO DENTRO DE LAS OPERACIONES DE 
MONUMENTALIZACIÓN DE LA PERIFERIA. SE UBICA EN C/ 
TARRAGONA, PARQUE DE JOAN MIRÓ. BARCELONA. 
1983. FUENTE: AUTORA. 
ILUSTRACIÓN 22. ESPONJAMIENTO EN LA PLAZA DE 
LA MERÇÉ, DENTRO DE LOS PROYECTOS DE HIGIENIZACIÓN 
DE LA CIUDAD DE BARCELONA. FUENTE: AUTORA. 
Memoria histórica y Arte Público  
49 
monumentos o intervenciones en el espacio público, hasta otras 
prácticas artísticas que no centraban su atención propiamente en 
la memoria, incidiendo igualmente en la composición de la 
imagen de la ciudad. 
Esto entronca con lo que venimos tratando de manera que 
Barcelona, bajo las premisas de monumentalidad en diversas 
áreas, ha acogido las prácticas urbanas de recuperación de la 
memoria en un espacio público reflexionado, asentándola desde 
un trabajo de estructuración hacia el trabajo de las últimas 





ILUSTRACIÓN 23. ILUSTRACIÓN DEL MONUMENTO A 
COLÓN (1888) DE BARCELONA, ENTRE INTERROGANTES. 
FUENTE: FAVB, 1997. 

















“Cuando Oriol Bohigas hablaba de 
monumentalizar la periferia barcelonesa, en el 
mundo del arte se discutía sobre el Vietnam 
Veterans Memorial de Washington de Maya 
Lin (1981), las encinas de Joseph Beuys en la 
Documenta 7 (1982), el monumento 
antifascista de Jochen y Esther Gerz (1986) o la 
intervención de Hans Haacke en Puntos de 
Referencia 38/88 (1988), primeras soluciones de 
consolidación pública de la memoria desde el 
mundo del arte contemporáneo, de una 
memoria que tiene que competir como 
elemento de identificación con la publicidad y 
que prefiere recordar a las víctimas antes de 
que a los héroes.” (DE LECEA, Ignasi. 2004: 10) 
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ARTE PÚBLICO Y MEMORIA 
 
 
El arte ha ido interviniendo en el entorno urbano, 
transformando su espacio simbólico y de significado a través de 
la implementación de obras escultóricas y monumentos. 
Entendido así, es producto de un proceso de monumentalización 
de la ciudad y adopta un comportamiento como elemento 
referencial, aglutinante de la imagen urbana imprescindible para 
la construcción y evolución de procesos identitarios. (REMESAR, 
A.; RICART, N. 2010) 
“La eclosión de la escultura monumental propia de la segunda 
mitad de siglo XIX corre en paralelo al crecimiento urbano en forma 
de ensanches y a la regeneración de núcleos antiguos de ciudades 
europeas y americanas. Dicho crecimiento está ligado a las 
necesidades de alojamiento fruto de un aumento exponencial de la 
población urbana, durante la primera y segunda industrialización. 
Se trata de un periodo muy fértil a nivel cultural, en el que aparece 
un  concepto novedoso: el de “Arte Público27”, vinculado a la 
creación de una nueva disciplina: la planificación urbana. 
Para intelectuales y profesionales de esta etapa, el arte público 
trasciende la idea de escultura conmemorativa o monumento, para 
significar “el arte de hacer ciudad” en el sentido en que ya 
apuntara Ildefons Cerdà en su “Teoría General de la 
Urbanización”, de 1867.” (REMESAR, A. 2010) 
El concepto de arte público, tras sus inicios ligados 
directamente a la escultura monumental y al ensanche de las 
ciudades durante mediados del siglo XIX, aparece  en un período 
cultural productivo, en consonancia con la constitución de una 
nueva disciplina: la planificación urbana. El crecimiento de las 
ciudades debido a los procesos de industrialización y acogida de 
nuevos habitantes, provoca la necesidad de un pensamiento 
integral de las ciudades, un planteamiento que permita trabajar 
los distintos ámbitos de la urbe como un todo, conectados. Así, 
el arte público se sitúa como un campo amplio de estudio, yendo 
más allá de la monumentalización y participando en “el arte de 
hacer ciudad.” (ILDEFONS, Cerdà, 1968-71. En REMESAR, A.; 
RICART, N. 2010). La transformación urbana de este período 
adopta un carácter holístico que confiere al arte público 
preocupaciones propias del espacio público y de la vida en las 
ciudades (costumbres, tradiciones, educación), acercándose este 
a la integración de las artes a lo largo del siglo XX. 
                                                          
27 Antonio Remesar y Nuria Ricart (2010) apuntan que “este concepto aparece en Bélgica a finales del siglo XIX, en paralelo a 
movimientos como el Civic art i el City Beautiful. Algunos estudios que desarrollan el tema son: Capel, Horacio (2002) p.42 /  
Ribeiro P. de Abreu, José (2006) pp.6-7/ Luque, José (2002) / Ricart, Núria (2009) pp.79-85.” 
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Lo que hoy podemos entender como Arte Público, ha ido 
atravesando múltiples fases en función de la perspectiva tomada 
tanto por las instituciones artísticas como por las urbanísticas. 
Distintos cambios de paradigma y cambios de lenguaje, han 
acompañado su desarrollo, yendo desde la figuración, 
abstracción, representación, presentación, etc., y son reflejo de 
valoraciones estéticas (culturales y simbólicas) en yuxtaposición 
a la concepción del espacio urbano en diferentes momentos 
históricos, y en función de circunstancias físicas, sociales y 
políticas. La imagen que las ciudades adoptan necesita de la 
presencia de un lenguaje artístico en el espacio público que 
contribuya a la configuración y composición estructural, y 
propicie la apropiación. La estetización de la ciudad es la 
articulación de ciertas medidas transformadoras, pero 
principalmente la introducción de políticas públicas capaces de 
conjugar y promover la mejora de la apariencia física de la 
ciudad, la preservación de su patrimonio y la educación estética 
de sus ciudadanos. (REMESAR, A. 2016c). 
En las primeras décadas del siglo XX, las Vanguardias 
artísticas desarrollan una revolución de los lenguajes y formas, 
especialmente desde el cubismo, futurismo, suprematismo y 
constructivismo ya que suponen una reflexión acerca de los 
modos de representación. (REMESAR, A. 2016a) El arte público 
adopta una evolución posterior, centrándose primero en el 
diálogo con el espacio de ubicación, pues con la obra de Auguste 
Rodin (Monumento a Balzac, 1891-1897) y su propuesta de 
supresión del pedestal 28  sobre la que solía asentarse, la obra 
artística comienza a extenderse por el emplazamiento tendiendo 
a plantear: la vinculación del espacio en la pieza, y la interacción 
del espectador. 
Así, el desarrollo del arte conmemorativo en el espacio 
público y el arte público, transcurren en paralelo a los cambios 
de paradigma morfológico del arte, adoptando nuevas  
materialidades y nuevos lenguajes, pero con preocupaciones 
estéticas más vinculadas al diseño urbano, y con preocupaciones 
sociales de interés público. 
“En 1919, Vladimir Tatlin, había ya explorado el tema en su 
monumento a la III Internacional, un monumento a miles de 
personas anónimas que hicieron posible la Revolución Soviética. 
Planteado como reflejo especular de la Torre Eiffel, el gran 
monumento decimonónico a la burguesía triunfante, Tatlin utiliza 
la construcción y la tecnología del hierro como elementos 
desencadenadores que una conmemoración que ya no se soporta en 
                                                          
28 “La función del pedestal ha sido uno de los conflictos que han caracterizado a la escultura de la modernidad, aunque no el 
más estudiado. Rodin, en su Monumento a Balzac, fundirá escultura y pedestal en único bloque indiferenciado iniciando así el 
tortuoso camino que le tocará recorrer a la escultura moderna.” (MADERUELO, Javier. 1994 :19-20) 
ILUSTRACIÓN 24. MONUMENTO A LA III 
INTERNACIONAL. VLADIMIR TATLIN. 1919. FUENTE: 
WIKIMEDIA COMMONS (LICENCIA CC): 
HTTPS://COMMONS.WIKIMEDIA.ORG/WIKI/FILE:TATLIN
%27S_TOWER_MAKET_1919_YEAR.JPG 
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el personaje ni en su retrato. // Por su parte, Walter Gropius, con 
su monumento a los caídos de Marzo en Weimar (1921) o Mies van 
der Rohe, con el monumento a Rosa Luxemburgo y Liebknetcht 
(Berlín 1926), exploran, también, las posibilidades de la 
conmemoración mediante el uso de construcciones y abstracciones, 
renunciando explícitamente a la fuerza icónica que posee el 
retrato.” (REMESAR, A. 2016a: 7) 
 
El análisis a cerca de los cambios de paradigma morfológico 
supone una profundización en múltiples factores que añaden un 
riesgo de generalización y banalización (REMESAR, A. 2016a), 
por ello no pretendemos hacer un estudio exclusivo de los 
aspectos participantes; sin embargo cabe señalar, al menos 
superficialmente, ciertos “momentos” que han marcado 
simbólicamente el transcurso del arte público y la concepción de 
la forma y los medios utilizados. 
·Escultura pública: facilidad de reproducción de materiales 
aplicados en el mobiliario y en la (metales fundidos en base a 
moldes). Mediados siglo XIX. 
·Decorum y mejora de la apariencia física de la ciudad. Finales 
del siglo XIX. 
·Supresión del pedestal de la escultura con las obras de 
Auguste Rodin. Última década del siglo XIX. 
·Superación de lógica del retrato, estudio de las formas de 
representación a través de las Vanguardias. Inicios del siglo XX. 
·Monumentos víctimas (espacios simbólicos, vinculo social, 
lenguajes novedosos). Tras la II Guerra Mundial. 
·Integración de las artes. Movimiento Moderno. 
Compenetración entre arquitectura, escultura y pintura. 
Mediados del siglo XX. 
·Escultura en el campo expandido. Site-specific. Años 60. 
·Interacción espectador, colaboración ciudadanía, arte 
relacional. Segunda mitad del siglo XX. 
·Media, nuevas tecnologías, video, sonido. Años 70 y 80. 
·Performance, artivismo. Años 90. 
·Otras tendencias, graffiti, escrache. Años 90. Inicios siglo XXI. 
El gráfico muestra la superposición de los distintos lenguajes 
sumados a las posibilidades de materialización de la obra, sin 
significar que la aparición de uno suponga la exclusión directa 
de otro. Sin embargo, veamos cómo se han ido entrelazando. 
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Nos interesa investigar los últimos lenguajes del arte en el 
ámbito de la memoria en el espacio público –que es, en sí mismo, 
el campo de estudio del arte público–. Si pretendemos una 
indagación en la las cuestiones que atañen su emplazamiento, 
veamos cómo se desarrolla el arte público y qué formas adopta 
en su vinculación a la memoria. ¿Monumento? 
 
“Las “formas” que adoptan las prácticas artísticas en el campo 
del Arte Público difieren de un momento a otro desde el 
“monumento” a la escultura “ambiental” y tan sólo tienen un valor 
relativo, seguramente más en el contexto de los análisis 
disciplinares académicos que en el contexto de las materializaciones 
de proyecto.” (Remesar- Ricart, 2010) o podríamos añadir “Si la 
estatuaria fue el paradigma dominante durante siglos, hoy la 
situación ha cambiado radicalmente. La piedra y el bronce 
tradicionales, ceden lugar al hierro, al acero y a otros materiales. La 
materialización volumétrica cede lugar a la desmaterialización del 
objeto escultórico, a veces en forma de agua, luz y tierra […] 
podemos constatar la presencia de otras tecnologías que gestionan 
la desmaterialización del arte mediante: la fotografía, el video, la 
imagen digital, el holograma o el sonido. Tecnologías de difícil 
implementación en el espacio público, pero utilizadas en otros 
medios, como la publicidad.” (REMESAR, A. 2012: 18) 
A., Remesar (1999) ofrece la siguiente definición de arte 
público: “conjunto de las intervenciones estéticas que interviniendo 
sobre el territorio desencadenan mecanismos sociales e individuales de 
apropiación del espacio que contribuyen a coproducir el sentido del 
lugar”. En esta medida, el arte público contiene una voluntad 
política hacia la cohesión de la ciudad y el control sobre la 
estética de los espacios habitados, y por ello no toda práctica 
artística emplazada en el espacio público constituye una obra 
pública, para un público general. ¿Público general? En palabras 
de Félix Duque (2011), una definición básica de arte público 
debiera incluir la realización de una obra destinada al “público 
en general” y en lo posible, en interacción con grupos representantes 
de la ciudadanía, como un privilegiado lugar de encuentro de las 
distintas capas y clases de ciudadanos con el urbanismo, la arquitectura 
y las artes plásticas. El dilema reside en ¿qué tipo de 
intervenciones estéticas pueden desencadenar mecanismos de 
apropiación? 
El interés en el territorio por parte de los escultores de los 
años 70 potencia el ejercicio multidisciplinar en el plano espacial 
y formal, desmaterializándose paulatinamente y comenzando a 
interesarse por procesos sociales, económicos y políticos desde 
una perspectiva crítica. De ahí en adelante, como apuntan N. 
Ricart y A. Remesar (2010), crece el interés en los vínculos y la 
interacción entre espectador y obra artística pública a veces 
ILUSTRACIÓN 25. ILUSTRACIÓN DE LA DONA I 
L'OCELL, DE JOAN MIRÓ, ENTRE EXCLAMACIONES. 1983. 
FUENTE: FAVB, 1997. 
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difuminando la barrera de la autoría, se hace presente la 
reflexión constante sobre lo público y sus límites, y emerge una 
tendencia a la colaboración entre distintas profesiones y 
especialidades que se dirige hacia el desarrollo de proyectos 
interdisciplinarios. Estos autores referencian al artista Siah 
Armajani29 para resumir las condiciones propicias en las que el 
arte público puede llevarse a cabo: 
· En contextos concretos 
· Con función social para transmitir y formalizar contenidos 
colectivos. 
· En relación a necesidades concretas. 
· Y con carácter cooperativo. 
 
La distinción entre monumento y el resto de formas artísticas 
fue mutando hacia una diferenciación entre los tipos de espacios 
con los que se relacionaba el medio. Mientras el monumento 
adoptaba una expresión escultórica en el espacio público, la 
escultura se vio dedicada a esta función pública en su mayor 
parte, y las demás disciplinas artísticas guardaban su postura en 
los espacios interiores y expositivos. Sin embargo, con las 
primeras Vanguardias en el siglo XX, la experimentación formal 
inicia un camino de desaparición de barreras entre las artes, 
dando lugar a cambios de perspectivas y paradigma, derivando 
en una concepción interdisciplinar durante el Postmodernismo. 
Así, la escultura adoptaba un cuerpo mayor, sobresaliendo por 
una versatilidad de medios y emplazamientos de entre las demás 
disciplinas; por una ampliación de sus fronteras al disponerse 
contextualizada espacialmente; se trataba ya no sólo de una 
función conmemorativa, sino de un juego con el entorno, tanto 
con posibilidades en espacios expositivos como en espacios 
públicos.  
“Como apunta J. L. Brea, siguiendo a Krauss, los factores que 
determinan el cambio de posición de la escultura respecto al resto de las 
artes deben buscarse en: 
1.-El abandono de la lógica del monumento 
2.-El abandono del espacio cerrado en el seno de la institución 
museo y por ello, en buena medida, el abandono de la lógica de la visión-
espectador. 
3.-El rechazo a constituirse como función conmemorativa en un 
orden de atemporalidad pretenciosa.” (REMESAR, A. 1997: 163) 
 
                                                          
29 “El arte público no trata de uno mismo, sino de los demás. No trata de la angustia del artista, sino de su sentido cívico. No 
pretende hacer que la gente se sienta empequeñecida e insignificante, sino que quiere glorificarla. No trata alrededor del vacío 
existente entre cultura y público, sino que busca que el arte sea público y el artista sea de nuevo un ciudadano”  (ARMAJANI, 
Siah. 1999: 93) 
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Simultáneamente, cuando la discusión formal traspasaba 
límites, distintos medios comenzaban a presentarse con 
propuestas y posibilidades de intervención en el espacio público, 
y también con posibilidades conmemorativas, aunque muchas 
de ellas no fuesen capaces de mantener un necesario vínculo con 
el emplazamiento. 
Rosalind Krauss marca un punto clave en la teoría del arte 
con su reflexión en “La escultura en el campo expandido” (1978). 
“La lógica de la escultura es inseparable, en principio, de la lógica del 
monumento. En virtud de esta lógica, una escultura es una 
representación conmemorativa. Se asienta en un lugar específico y 
habla en una lengua simbólica sobre el significado o el uso de dicho 
lugar. (…). Pero la convención no es inmutable y llega un tiempo en el 
que la lógica empieza a fallar. A finales del siglo XIX empezó a 
desvanecerse la lógica del monumento”. Los emplazamientos y 
ámbitos de actuación de la escultura abarcan más de lo que la 
autora denomina “lógica del monumento”, introduciendo 
concepciones espaciales de la arquitectura y el paisaje para 
entender la “experiencia arquitectónica – las condiciones abstractas de 
apertura y cierre – en la realidad de un espacio dado”, además de 
considerar una transformación con respecto al medio y su 
diversidad de expresiones, tanto que “la práctica no se define en 
relación con un medio dado –escultura- sino más bien en relación a las 
operaciones lógicas en una serie de términos culturales, para los cuales 
cualquier medio –fotografía, libros, líneas en las paredes, espejos o la 
misma escultura– pueden utilizarse”. Surge entonces una 
perspectiva diferente de actuación en el espacio público, dando 
paso a una serie de reflexiones que comenzaron a debatir sobre 
el entorno y el contexto. 
La vinculación del arte y la ciudad ha incidido en el 
tratamiento del arte público como campo de estudio 
diferenciado, en intencionalidad y facto, del arte contemporáneo. 
Desde sus concepciones ornamentales, monumentales y 
referenciales, reclama esa visión del conjunto urbano que apunta 
a la integración de las artes desde una perspectiva sociopolítica 
de transformación, y por supuesto una perspectiva transversal 
de manifestación.  
Contra concepciones idealistas de las disciplinas artísticas y 
contra la idea del arte como esfera independiente, como anota 
Cunha Leal, J. (2010) en su crítica a Krauss, R., que pueda 
irrumpir y distorsionar el espacio público, la evolución del 
concepto de arte público tiene en cuenta el entorno espacial y el 
contexto social urbanos como parámetros y razón de ser de 
cualquier intervención artística en la ciudad. Y por lo tanto, 
“desafía radicalmente los conceptos de obra de arte autónoma. (…) el 
arte público no es un territorio a disposición de la creación artística 
libre, por el contrario, tiene que adaptarse a las complejas y exigentes 
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demandas del espacio público”. Cuando Richard Serra emplazaba 
su obra “Tilted Arc”, la cuestión no era ya su vinculación con el 
espacio público físico, pues mantenía la calidad de site – specífic30,  
sino que rechazaba aquellos vínculos con los principios del 
diseño urbano por su firme posicionamiento ante el significado 
del arte como poder crítico y con habilidad para resistir y 
denunciar. Idea a la que Cunha L., J. (2010) se enfrenta apostando 
por el alcance del arte público crítico desde el consenso y no 
desde el enfrentamiento: “Particularly at stake here is the ability of 
the participative forms of intervention in the public realm – those 
dependent not of an oppositional effect, but on social consensus – to 
outshine the pervasive disbelief on their aesthetic pregnancy”. 
Debemos diferenciar así, aquellas prácticas que se enmarcan 
en el espacio público en diálogo con el entorno, y aquellas que 
no necesariamente contribuyen a la interacción con su 
emplazamiento en consonancia con un contexto físico y social.  
Cabe destacar en este apartado especialmente la última de 
estas consideraciones generales de Antoni Remesar (2006) a cerca 
de la calidad del espacio público, la cual asienta la imposibilidad 
de transferir al espacio urbano las estrategias de producción 
concebidas para obras museísticas del arte contemporáneo: 
 
“· La calle no es una carretera. 
  · La avenida no es una autopista.  
  · El espacio público no es un almacén de trastos. 
  · La ciudad no es un museo al aire libre.” 
 
 
No todo el arte en el espacio público puede ser denominado 
arte público puesto que coexisten prácticas en la ciudad que 
escapan de los límites de la administración pública, aunque la 
frontera sea incierta en algunos casos. Estas manifestaciones, que  
adoptan múltiples morfologías desde el arte de acción, 
performance, pasando por el graffiti, presentan diversas  
cuestiones sobre la orientación social y política del arte 
institucionalizado y/o del arte “al margen”. Una de ellas es el 
proceso de asimilación de los nuevos paradigmas de creación 
por parte de las instituciones artísticas (como actualmente ocurre 
con la tendencia del graffiti) y otra, el origen de la práctica. “En el 
mundo del arte, y recientemente, en el contexto del pensamiento 
antinstitucional y antisistema, se ha generado una amalgama de 
prácticas, denominadas “arte político” basadas en el concepto de 
                                                          
30 Piezas artísticas realizadas para un lugar concreto, situadas contextualmente. Este concepto se ha desarrollado desde 
diferentes perspectivas desde los años setenta, atendiendo siempre a la vinculación del emplazamiento con la creación de la 
obra. “De acuerdo con Miwon Kwon el término site-specific fue acuñado en los años setenta por Mary Kelly”. (CRIMP, Douglas. 
1997)  
ILUSTRACIÓN 26. TILTED ARC. RICHARD SERRA. 




ILUSTRACIÓN 27. GRAFFITIS-MURALES UBICADOS 
EN LA PARTE EXTERIOR DEL SOLAR GERMANETES, BARRIO 
DE LA ESQUERRA DEL EIXAMPLE, BARCELONA. 2016. 
FUENTE: AUTORA. 
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resistencia. Prácticas resistentes frente al poder instituido que, muchas 
veces, y de forma paradójica, están potenciadas desde el aparato 
institucional, muchas veces desde el Museo, como una de las actividades 
que tiene para vincularse con el entorno social.” (REMESAR, A. 
1999).  
Arte público y arte en el espacio público. Podríamos 
apreciar que la primera pueda asumirse como un subgrupo de la 
segunda, sin embargo, ciertas categorizaciones provocan una 
independización si atendemos:  
·  Por una parte a la propia teoría del arte31 (y teoría del 
arte público hacia la que apunta A. Remesar con su libro 
“Hacia una teoría del Arte público”, en 1997): que tendría 
(o no) en cuenta la armonía de los factores urbanos, 
estructurales y sociales además de la vinculación con la 
identidad del lugar; arte a disposición del entorno y no el 
entorno a disposición del arte. 
·Por otra a la legitimación por parte de las instituciones, 
que consideraría: 
·La concesión (o no) del emplazamiento por 
parte de la administración pública a través de 
concursos y encargos en función de las políticas de 
actuación en el espacio público. 
·La apropiación (o no) por parte de la 
ciudadanía. 
 
Es dentro del arte en el espacio público, donde se presenta un 
límite incierto entre aquellas prácticas que puedan tener cabida 
en el espacio público (aunque no estén respaldadas por la 
institución) y contengan una carga simbólica (como ejemplo 
ciertas manifestaciones de artistas locales con la colaboración de 
la ciudadanía y su experiencia y memoria) por lo que consiguen 
una intervención en consonancia con los elementos 
participantes, y aquellas otras que irrumpen subversivamente en 
el espacio urbano de manera “lúdicamente anarquista” (en 
palabras de Félix Duque) y pueden provocar el cuestionamiento 
de la cualidad “público” del espacio urbano. Sin embargo, 
muchos casos suponen la manifestación de una voz colectiva, y 
muchos otros constituyen verdaderos ejemplos de articulación 
con el entorno físico y social. Asimismo, también el arte público 
                                                          
31 “Reivindicar el concepto del arte público como arte para/en los espacios públicos supone el mantenimiento de esta situación 
paradigmática en la que, a efectos reales, el artista actúa como demiurgo entre el espacio, el ciudadano y el arte. Supone 
admitir que el espacio público es, tan sólo, uno de los posibles ámbitos de actuación del campo del arte contemporáneo, sin 
entrar en las consideraciones necesarias de la adecuación del campo a un contexto mucho más amplio en el que no intervienen 
sólo los agentes específicos del mundo del arte. El rechazo continuado por parte de ciudadanos a determinadas propuestas de 
arte público (recordemos el episodio de R. Serra con su famoso “Tilted Arc” en New York), a pesar de la creciente y formal 
reivindicación de la adecuación de la obra en relación al lugar pueden ser, fácilmente, interpretados desde esta perspectiva”. 
(REMESAR, A. 1997: 19) 
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puede hallarse desubicado por fallos contextuales, 
administrativos, técnicos, etc.  
“[…] el arte público irá asumiendo a lo largo del siglo XX estos 
nuevos lenguajes. En este sentido cabe destacar el importante papel de 
los monumentos a las víctimas a lo largo de todo el periodo. La 
asimilación de los lenguajes modernos (de vanguardia) por parte de este 
tipo de obras dibuja una línea genealógica de gran interés en relación a 
los aspectos que estamos tratando. En concreto, los monumentos a las 
víctimas: 
· Se sitúan en espacios simbólicos en relación al objeto de 
conmemoración.  
·  Tienen un fuerte vínculo social, puesto que rinden homenaje a 
personas concretas, víctimas de agresiones o  incidentes dramáticos 
(memoria colectiva). 
·  Frecuentemente hacen uso de lenguajes formales novedosos.” 
(REMESAR, A.; RICART, N. 2010) 
La proximidad producida a mediados del siglo pasado entre 
la forma institucionalizada de la escultura –el monumento– y  el 
arte moderno, ha permitido transferir herramientas para la 
transmisión simbólica con las que poder incidir en la expresión 
de la memoria en la ciudad, abriendo un campo de comunicación 
entre los lenguajes actuales tanto urbanos como de interacción 
pública. La memoria precisa mantener un contacto 
contemporáneo con la vida en las ciudades, y para ello, las 
materializaciones que adopte deben participar en la 
transformación del espacio público y de la sociedad. 
“Si la ciudad debe ser un lugar para que todos los grupos 
sociales puedan vivir juntos, el espacio público, convenientemente 
significado, es la escena en la que se desarrollará la interacción 
social, promocionando los comportamientos cívicos y la solidaridad, 
y el lugar en que se producirán los procesos de apropiación del 
espacio que permiten a los ciudadanos desarrollar el sentido de 
pertenencia al lugar y a la colectividad social. En definitiva, el 
espacio público, significado a través del diseño urbano y del arte 
público, es un elemento fundamental para permitir la “toma de 
consciencia” del individuo y de los grupos sociales, permitiendo el 
paso del “sí mismo” al “sujeto”. Así, comprender el concepto de 
Arte Público, supone comprender las prácticas sociales de 
producción de la ciudad, prácticas que, por lo demás, más allá de la 
materialización física del entramado urbano, implican una serie de 
prácticas políticas como soporte de la creación de la ciudad que en 
el caso de estos dos tipos de actividades deben promover un arte por 
y para el ciudadano.” (REMESAR, A. 1997) 
 
En la actualidad, surgen nuevas formas de disposición del 
arte como canal de transmisión de la memoria, e incluso nuevas 
conexiones entre disciplinas (arquitectura, sociología, arte, 
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historia). Asimismo la vinculación entre agentes 
administrativos, profesionales, académicos, asociaciones, 
movimientos sociales y ciudadanos, está más presente y plantea 
su participación desde una posición más próxima. 
 
Existe una dimensión de interpelación social tanto en el arte 
público como en las prácticas inscritas en los procesos de 
memorialización, incidiendo en la esfera pública y despertando 
procesos sociales. Las iniciativas de intervención y/o 
recuperación de la memoria pueden emerger tanto desde la base 
social de la ciudadanía como desde diversas instituciones y 
autoridades, pasando por otro tipo de grupos como pueden ser 
los colectivos o las asociaciones que son, en definitiva, en parte 
públicas, y en parte privadas (pues pueden tener subvenciones 
públicas, financiaciones privadas, intereses públicos, intereses 
colectivos, intereses privados…) 
 
 
“¿Quiénes son los portadores “legítimos” de la memoria? 
¿Cómo interactúan los distintos actores sociales en la gestión del 
pasado? Estas preguntas se plantean ante todo con respecto a la 
relación entre las organizaciones civiles, como los organismos de 
derechos humanos y las asociaciones de víctimas, y el Estado, cuya 
participación en los emprendimientos de memoria presenta aspectos 
paradójicos. El trabajo mixto entre ambas instancias enfrenta el 
desafío de hacer coincidir expectativas individuales con 
aspiraciones colectivas y políticas estatales, especialmente difíciles 
en contextos de inestabilidad o falta de continuidad, previsibilidad 
y/o planificación por parte de los gobiernos.” (SCHINDEL, Estela. 
2009) 
ILUSTRACIÓN 28. GRAFFITI-MURAL UBICADO EN LA PARTE EXTERIOR DEL SOLAR GERMANETES, BARRIO DE 
LA ESQUERRA DEL EIXAMPLE, BARCELONA. EN LA IMAGEN SE MUESTRA EL CARÁCTER PARTICIPATIVO DEL 
PROCESO DE RECUPERACIÓN DEL SOLAR PARA ACTIVIDADES DEL BARRIO. 2016. FUENTE: AUTORA. 
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La participación ciudadana es un tema candente en la 
actualidad. Se reclama la necesidad y el derecho desde múltiples 
ámbitos, disciplinas, y perspectivas, pero especialmente en las 
temáticas concernientes a la construcción y funcionamiento de 
los elementos urbanos y los espacios públicos, incidiendo en 
adoptar un lugar permanente en la constitución de políticas 
públicas que modifican la ciudad. Los movimientos sociales, 
especialmente desde mediados del siglo pasado con las 
revoluciones internacionales, las transformaciones económicas y 
políticas, tomaron vigor para conseguir visibilizar problemáticas 
de la vida urbana y del calificativo “de todos”, organizando 
estructuras sociales capaces de comunicarse con las instituciones 
para insertarse en los momentos de proposición, planificación 
y/o decisión. 
La institución, por otra parte, ha ido, muy lentamente, 
dejando entrar el concepto, especialmente en su parte teórica, y 
escasamente en su parte práctica, pues, atendiendo a los posibles 
niveles de implicación  (tomando como referente la escalera de 
participación de Arnstein) (ARNSTEIN, Sherry, 1969), los 
peldaños más frecuentes son los cuatro primeros. 
“La participación de ciudadanos proporciona una mejor 
comprensión de sus demandas y puede iniciar una evolución cultural 
que lleve a la aceptación de una diversidad de soluciones para hacer 
frente a las diferentes necesidades de los distintos grupos, aunque 
conservando una identidad compartida de toda la ciudad.” (Consejo de 
Urbanistas, 2003. En REMESAR, A. 2010) 
 
Los procesos de participación vinculados a la recuperación 
de la memoria inciden directamente en el conocimiento público 
de la experiencia vivida por parte de la ciudadanía en general, 
víctimas, testigos, generaciones posteriores y grupos implicados 
políticamente. Experiencia subjetiva en oposición a una 
narración objetiva, hegemónica y silenciadora de realidades con 
trascendencia en la composición de la sociedad. El archivo de la 
memoria recoge testimonios, documentos, objetos, fotografías, 
grabaciones, huellas, etc., que conduzcan a la reconstrucción de 
hechos sumergidos en la profundidad de la historiografía, 
pudiendo alcanzar durante el trayecto, distintas líneas de 
memoria que pueden superponerse, desde perspectivas 
colectiva, individual, política, social, urbana, cívica, y –pese a la 
contradicción que pueda suponer– histórica. 
“Paralelamente, el arte público permanece en el espacio público en 
función de sus valores intrínsecos, ya sean de carácter arqueológico, 
como histórico, artístico, antropológico, etc., al tiempo que es un objeto 
de transmisión y permanencia de la memoria colectiva, pero esta misma 
cualidad de permanencia desaparece y deviene un arte efímero ya sea 
por su propia ejecución debido a los materiales con que se realiza, ya sea 
ILUSTRACIÓN 29. LA ESCALERA DE ARNSTEIN. 
PARTICIPACIÓN CIUDADANA. SHERRY ARNSTEIN. 1969. 
FUENTE: ARNSTEIN, SHERRY, 1969. 
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que su contundencia como relato histórico puede ser recriminada y 
rechazada en momentos de tensión política y social.” (GRANDAS, C.; 
REMESAR, A. 2008) 
Tanto el arte público, al hallarse en el seno de las políticas 
públicas lanzadas por órganos institucionales, como la 
recuperación de la memoria histórica –especialmente el 
emplazamiento de monumentos referentes a símbolos 
hegemónicos de la autoridad política–, y situándose bajo una 
perspectiva relativa y no relacional32, son transmisores de los 
grupos de poder. Sin embargo, la adopción de miradas hacia la 
ciudadanía y con ella, supone la aproximación al espacio vivido, 
y la posibilidad de producir prácticas legítimas en el espacio 
público. Por otro lado, también algunos organismos públicos 
como por ejemplo la universidad pueden incidir en la 
potenciación del esta carácter relacional, como por ejemplo los 
centros de investigación como el  CRPOLIS en el marco de la 
Universidad de Barcelona, o la Asociación Recuperación de la 
Memoria Histórica, ARMH. 
La memoria como hecho colectivo, “proyecta «un sentido 
difuso pero sin embargo de gran alcance que impregna muchas escenas 
urbanas y puede desempeñar un papel importante en la animación de 
los movimientos políticos y sociales». (HARVEY, D. 2003. En, 
REMESAR, A.; RICART, N. 2013a) 
 
Las políticas de Arte Público llevadas a cabo en la ciudad se 
han se han alimentado de líneas diferenciadas de actuación. 
Como ya hemos visto, a finales del siglo XIX, los cambios 
sociales, económicos, políticos e industriales generaron una 
transformación del tejido histórico de la ciudad, con la 
consecuente corrección en los modelos y las formas de 
articulación de los elementos urbanos. El Arte Público iniciaba 
su incursión en las disciplinas del urbanismo, refiriendo a toda 
acción de la urbe, con sus características físicas y simbólicas, e 
incidiendo en la idea de que la estetización de la ciudad es la 
articulación de medidas como la introducción de políticas 
públicas capaces de promover la mejora en la apariencia física 
urbana, la preservación de su patrimonio y la educación estética 
de sus ciudadanos. (REMESAR, A. 2016c) 
Así, se generaban a inicios del siglo XX, políticas urbanas con 
un trabajo interdisciplinar, subrayándose de nuevo con la 
integración de las artes, gestada en el seno del desarrollo de un 
movimiento desde la arquitectura, arte y urbanismo en los años 
50. 
                                                          
32 “El gran problema es que la política de espacios de memoria, pretende combinar la historia, un concepto temporal relativo, 
con la memoria que ya vimos que Harvey definía como un concepto relacional y temporal.” (REMESAR, A.; RICART, N. 2013a) 
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Por otro lado, los programas de arte público de las ciudades 
americanas en los centros de negocios (arte corporativo) 
planteaban en la década de los 60 la intención de implantar obras 
de arte modernas de gran escala, de artistas de renombre, 
provocando en muchos casos una desvinculación del contexto 
urbano. 
Sin embargo, ciudades como Barcelona, han asumido la 
gestión del Arte Público desde el Departamento de Urbanismo, 
ofreciendo una contextualización urbana más consciente que 
aquellas prácticas que pudieran enmarcarse en programas como 
en el anterior caso. Bien es cierto que bajo la política de 
“monumentalización” que apuntaba Bohigas, como ya hemos 
señalado reiteradamente,  se realizaron emplazamientos de 
obras en los barrios periféricos de la ciudad, atendiendo a un 
efecto de realce y regeneración urbana de los mismos, y en 
muchos casos, en consonancia con el entorno y con la 
contribución del “dar imagen” y generar procesos de 
apropiación, aunque casos como la obra de Richard Serra en la 
Plaza de la Palmera no sean ejemplo de ello debido a la ruptura 
de la continuidad del espacio que presenta. 
Es necesario hacer aquí una incursión para comentar las 
políticas de Arte Público dirigidas hacia la consideración de los 
monumentos franquistas desde los ayuntamientos democráticos, 
y aquellos de la II República que sufrieron modificaciones. A. 
Remesar y N. Ricart (2013a) han realizado una profundización 
en las estrategias de memoria en relación a la monumentalidad  
llevadas a cabo por el consistorio de Barcelona desde el primer 
ayuntamiento democrático en 1979, resultando tres grandes ejes 
de actuación: recuperación de monumentos eliminados y/o 
modificados durante el franquismo, eliminación y/o sustitución 
de símbolos y monumentos franquistas, y el homenaje desde la 
democracia, atendiendo, estudiando asimismo las estrategias de  
gestión patrimonial y promoción de homenajes a personas o  
instituciones realizados durante el período democrático. 
A modo de ilustración, cabe mencionar las acciones llevadas 
a cabo en relación a un monumento en concreto. Tras un 
concurso en 1934 para emplazar un monumento a la República, 
Josep Viladomat crea La República en Homenaje al alcalde 
barcelonés de la I República, Pi i Maragall. Su ubicación en un 
contexto político republicano, se ve alterada con la llegada de las 
tropas de Franco, que la sustituyen por La Victoria, de Frederic 
Marés, invirtiendo su simbología. Así, su polémica situación, se 
verá modificada en varios momentos del siglo XX hasta que en 
1990, La República regresa a su lugar de origen, la Plaza Llucmajor 
en el distrito de Nou Barris, relegando a La Victoria, hasta la 
actualidad.  
ILUSTRACIÓN 32. LA PLAZA DE LA PALMERA EN LA 
VERNEDA, BARCELONA. PODEMOS APRECIAR EL DIBUJO EN 
PLANTA Y LA DIVISIÓN DEL ESPACIO QUE SUPONE EL 
EMPLAZAMIENTO DE LA OBRA DE RICHARD SERRA CON SU 
DOBLE MURO. FUENTE: BOHIGAS, O. 1985: 129. 
ILUSTRACIÓN 32. INAUGURACIÓN MONUMENTO A 
PI I MARAGALL (LA REPÚBLICA). J. VILADOMAT. 1934. 
FUENTE: ALBERT AYMAMÍ (ARCHIVOS HUERTAS-FABRE. 
CR. POLIS). EN REMESAR, A.; RICART, N. 2013A. 
ILUSTRACIÓN 32. DESMONTAJE DE LA VICTORIA DE 
FREDERIC MARÈS. 2011. FUENTE: ARCHIVO CRPOLIS-
UB. EN REMESAR, A.; RICART, N. 2013A. 
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También, dentro de las políticas llevadas a cabo en el seno 
del Ayuntamiento de Barcelona, debemos señalar la relevancia 
del sistema de información del Arte Público –elaborado desde el 
Departamento de Urbanismo e Infraestructuras y el Centro de 
Investigación POLIS de la Universidad de Barcelona33– para dar 
soporte al contenido de prácticas artísticas de la ciudad, de las 
cuales un parte importante son referidas a monumentos, 
espacios de memoria, y manifestaciones del recuerdo. Supone 
ser una gran evolución en la difusión y recogida de las 
intervenciones. 
 
A modo de conclusión de este aspecto, es destacable la 
aplicación de estas políticas en Cuba: “El decreto que regula la 
práctica de cualificación del espacio colectivo en la República de Cuba 
plantea la "especial atención debe darse al desarrollo escultórico, 
monumentario y muralista, con obras destinadas a perpetuar hechos 
históricos y la memoria de los próceres, héroes y mártires de la nación. 
El trabajo en esta esfera debe también contribuir al mejoramiento del 
diseño ambiental y a profundizar en el concepto social de esta 
manifestación”34 
 
“[…] La obra de (Lawrence) Weiner (dentro del proyecto 
de urbanización de la avenida Mistral en 1996, Barcelona) 
consiste en unos grandes bloques de hormigón pintado en diversos 
colores que reproducen la luminosidad mediterránea y  que sirven 
                                                          
33 Plataforma web Art Pùblic disponible en: www.bcn.cat/artpublic 
34 República de Cuba. DECRETO Núm. 129, 17 días del mes de julio de 1985. Resolución "Sobre la cultura artística y literaria", 
aprobada por el Segundo congreso del Partido comunista de Cuba en la que se plantea lo que llamaríamos arte público, a partir 
de dos estrategias de intervención: dos estrategias de intervención: "la escultura monumento", y "la escultura ambiental”. 
Ambas integradas en su contexto arquitectónico, urbanístico y paisajístico: la primera se destina "a perpetuar hechos históricos 
y la memoria de los Próceres, héroes y mártires de la nación", la segunda, tiene como objetivo "enriquecer culturalmente un 
entorno determinado, mediante obras o conjuntos no conmemorativos. (REMESAR, A. 2012: 20) 
ILUSTRACIÓN 33. WEB DE PRESENTACIÓN DE LA PLATAFORMA DE ARTE PÚBLICO DEL AYUNTAMIENTO DE 
BARCELONA. FUENTE: DE LECEA, IGNASI; REMESAR, ANTONI; GRANDAS. 2004. 
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de soporte a algunos de los versos de Mistral. Es un buen ejemplo 
de cómo el arte público puede sobrepasar el condicionante a‐
ideológico del arte en el espacio público y, al mismo tiempo, 
servir para calificar la urbanización de un espacio urbano. 
Los elementos de la obra se organizan y funden con los 
elementos del proyecto de diseño urbano, formando una 
unidad en la que la obra ayuda a calificar el espacio público 
y viceversa. Pero no sólo. Esta obra indica el territorio de una 
nueva monumentalidad urbana que transciende el vacío generado 
por la pérdida del pedestal y del retrato como elementos 
constituyentes de la monumentalidad burguesa del s.XIX e inicios 
del s.XX. Efectivamente, en el momento de la realización de esta 
obra, internacionalmente se está debatiendo el papel del arte 
público. Los programas y literatura dominantes pretenden 
considerar la ciudad como una “extensión” de la galería o del 
museo, reivindicando un tipo de escritura artística sobre la ciudad 
que se sustenta en la idea de la no‐monumentalidad y de la pérdida 
del pedestal. En cierto modo reivindica, también, lo que con 
posterioridad se criticará a los programas de arte público. La 
defensa a ultranza de la libertad creativa ‐ con la que el artista está 
libre de condicionantes para introducir artefactos estéticos en el 
territorio urbano‐, se desarrolla en paralelo a nuevos modos de 
producir arquitectura. Unos modos que conducirán a la crítica de 
la estetización banal del espacio público y, en buena medida, al 
hecho de la polémica sobre la desaparición del propio espacio 
público en manos de la libertad de mercado y de la libertad 
creativa” (REMESAR, A.; RICART, N. 2013a) 
Hemos visto cómo la escultura pública encuentra un ámbito 
de expansión al interrelacionarse con los procesos del “hacer 
ciudad”, y deriva en una de las dimensiones que finalmente 
abarca el concepto de arte público. Sin embargo, cabe hacer una 
apreciación que destaque el sentido transmisor, pero también y 
especialmente, el sentido estético. 
A diferencia de los monumentos –que “proyectan sobre el 
terreno una concepción del mundo y enuncian una transcendencia, un 
más allá”35– y otras prácticas artísticas de la memoria, existen los 
memoriales, que intervienen asimismo el espacio público sin 
llegar a aportar una textura36. El monumento no abarca todas 
                                                          
35 LEFEBVRE, H. 1971, en REMESAR, A.; RICART, N. 2013a,  introduce una reflexión que anuncia las contradicciones que Harvey 
había observado en el concepto de monumento. Mientras proyecta en el espacio una perspectiva sobre el mundo y expresa 
una trascendencia social, por otra parte coloniza y oprime el entorno organizando un espacio bajo el uso de símbolos 
ofrecidos a la contemplación pasiva, y destinados a la pérdida de significación, puesto que supone una conversión paulatina 
del prestigio en opresión y represión. 
36 “El monumento no se puede reducir a un lenguaje o un discurso ni a categorías y conceptos desarrollados para el estudio del 
lenguaje. El caso del trabajo espacial (monumento, obra de arquitectura) ha alcanzado una complejidad distinta a la del texto, 
en prosa o poesía. Se trata de (...) textura y no de texto. De una textura, ya sabemos que por lo general consiste en un espacio 
lo suficientemente grande cubierto por las redes y las tramas, en la que los monumentos son sus puntos fuertes, los puntos de 
ILUSTRACIÓN 34. MISTRAL. LAWRENCE WEINER. 
1996. FUENTE: AUTORA. 
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aquellas funciones conmemorativas que poseen los lugares de 
memoria, no son suficientes las formas que estimulan la 
emoción, sino que es preciso recoger el trazo (DEBRAY, Regis. 
1989) que refiere a la narración historiográfica del espacio. Por 
ello, las prácticas que recogen este aspecto, se traducen 
físicamente en una articulación de textos escritos, visuales. 
(REMESAR, A.; RICART, N. 2013a) 
“¿Se puede decir que se trata de un texto? ¿O quizás de un 
mensaje? La analogía no esclarece gran cosa y parece más bien que 
debemos referirnos a texturas antes que a textos. Las arquitecturas 
podrían decirse arqui-texturas, al tomar cada monumento o cada 
edificación junto con sus entornos, en su contexto, con el espacio 
poblado y sus redes, como producción de ese espacio. Puede que tal 
analogía clarifique la práctica espacial. El tiempo y el espacio no se 
disocian en las contexturas: el espacio implica un tiempo y viceversa. 
En ninguna parte esas redes se muestran cerradas. Por todos lados 
encuentran al extraño y al extranjero, la amenaza y el favor, al enemigo 
o al amigo. La distinción abstracta entre lo abierto y lo cerrado no les es 
propia.” (LEFEBVRE, Henri. 1974: 171) 
A estos escritos, textos, se les denomina37 memoriales. Sin 
embargo, carecen de habilidad para donar calidad al espacio 
público, no poseen capacidad textural que otorgue un impacto a 
nivel afectivo, corporal, vivido, ligado a las simetrías y a los 
ritmos, sino que señalan e informan sobre las condiciones 
históricas y sobre las características del emplazamiento de 
manera que el usuario se acerque a los datos de archivo. 
 
 
ARTE Y MONUMENTO 
 
 
J. L. Brea (1996) sitúa el monumento en un lugar equidistante 
entre naturaleza y cultura (paisaje, sujeto y media, ciudad) pero 
también como equilibrio entre los usos públicos de la forma, 
apelando al análisis de la misma que realizaba R. Krauss. Por un 
lado el monumento participa en la configuración del espacio 
urbano, y por otro “mantiene una relación explícita con el orden de 
los signos e ideas que organizan la concepción del mundo de una 
colectividad, perfila su característico universo simbólico”, una función 
simbólica, actúa como reflejo y expresión del orden social y del 
imaginario colectivo, de manera que es también una ventana a 
                                                          
fijación y sutura; los actos de la práctica social, que se pueden decir pero que no se pueden explicar por el discurso: actúan y no 
se leen”. (LEFEBVRE, H. 1974: 255‐256) 
37 En el contexto español (y en las áreas de lenguas latinas) se denomina memorial a la colección de documentos y archivos 
que restituyen y compilan la memoria y que sólo dejan algún indicio en el entorno en forma de señalización evocativa. En 
oposición, en un contexto internacional, si tomamos la lengua hegemónica anglosajona, memorial y monument, comparten el 
campo de intervención estética, a parte, evidentemente, de su contenido referido a la memoria. 
ILUSTRACIÓN 35. ILUSTRACIÓN 36. BATERÍA 
ANTIAÉREA DE LA GUERRA CIVIL. BUNKERS DEL CARMEL, 
UBICADOS EN EL DISTRITO DE HORTA – GUINARDÓ, 
BARCELONA. EN LA IMAGEN INFERIOR SE MUESTRAN EL 
EMPLAZAMIENTO DE PANELES INFORMATIVOS A MODO DE 
MEMORIALES QUE RECOGEN DOCUMENTACIÓN HISTÓRICA 
A CERCA DEL VESTIGIO. MUHBA (MUSEO DE HISTORIA DE 
BARCELONA). FUENTE: AUTORA. 
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las relaciones de poder establecidas en la colectividad. Al 
hallarse en el centro, el autor indica que los desplazamientos 
producidos en cada eje conducen a las nuevas dinámicas y 
prácticas escultóricas (en el campo expandido) que tienden a 
alejarse de las formas institucionalizadas y de la lógica del 
monumento, produciendo –apunta– dos tipos de movimiento de 
expansión dependiendo del sentido de las tensiones críticas y 
sociales, sobre una espiral que muestra el trayecto del arte de las 
últimas décadas. Un movimiento centrípeto, contrae el campo 
expandido hacia el ornamento y la banalización de los lenguajes 
– ornamento urbano, consumo de masas, lógica del monumento 
de la que los artistas huyeron en los años setenta. Y un 
movimiento centrífugo, con el que va generando la creación de 
utopías que pongan en cuestión el impulso de las 
formalizaciones del espacio y los modos de organización social – 
impulso de utopía, no división de esferas, eficacia simbólica, 
transformación de lo real. Sin embargo, la orientación del 
movimiento en conjunción con la perspectiva adoptada, suponen 
ser posicionamientos diferenciados. 
 
 
“Tal vez, lo mejor que puede decirse de nuestra época es que en ella 
aún no parece completamente decidido el sentido de este flujo, centrípeto 
o centrífugo. Parece pues claro que la responsabilidad de orientarlo por 
uno u otro impulso está en nuestras manos, las de los artistas y todos 
nosotros. Nuestra es la decisión de llevar los desplazamientos de la 
ILUSTRACIÓN 37. LOS USOS PÚBLICOS DE LA FORMA. INTERRELACIÓN DEL MONUMENTO COMO PUNTO DE 
PARTIDA. FUENTE: BREA, J. 1996: 37. 
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escultura por unos u otros lugares, depende de nuestra voluntad: 
una voluntad que no es ya sólo entonces estética, sino 
igualmente ética y aún política.” (BREA, J. L. 1996: 38) 
 
Varios autores han propuesto marcos en los que ubicar las 
distintas dimensiones y manifestaciones del monumento. No es 
ámbito exclusivo de nuestro trabajo, sin embargo es preciso 
dilucidar qué aspectos inciden en la formalización. Para ello, 
tomaremos algunas conceptualizaciones a cerca del lenguaje que 
adoptan, para poder observar el alcance de las prácticas para los 
fines nombrados. 
Régis Debray (1989) diferencia tres tipos de monumentos: 
monumento-mensaje, monumento-forma, monumento-trazo 
(trace).  
·el monumento-mensaje refiere a un acontecimiento 
pasado, real o mítico. Su valor es exclusivamente simbólico, 
concebido desde la perspectiva más originaria: “marca pública 
destinada a transmitir a la posteridad la memoria de alguna persona 
ilustre o de alguna acción célebre”. Se traduce en conmemoraciones 
del tipo obeliscos, monumentos funerarios y votivos, con una 
intencionalidad de culto. Su registro es la historia. 
·el monumento-forma simplifica el monumento histórico 
tradicional siendo un “hecho arquitectónico, civil o religioso, antiguo 
o contemporáneo, que se impone por sus cualidades intrínsecas, de 
orden estético o decorativo, independientemente de sus funciones 
prácticas o de su valor como testimonio”. Se trata del sustantivo de 
“monumental”, asumiendo materializaciones que van desde el 
castillos hasta el jardín, y es muy frecuentemente concebido con 
fines prácticos. Su registro es el espacio. 
·el monumento-trazo “es un documento sin motivación ética o 
estética”. Se encuentra mezclado con lo cotidiano, sin valor 
artístico o interés arquitectónico aparente, más bien refiere a la 
metáfora o evocación. Podría ser una calle, una ruina o un 
archivo por ejemplo. Su registro es la memoria.  
Si relacionamos el anterior desglose con lo que Brea había 
planteado, podemos observar una relación entre la forma-
monumento y el monumento-forma, atendiendo a las 
condiciones de configuración material. Mientras Brea designaba 
el monumento como un equilibrio entre los usos públicos de la 
forma, confería la concepción de forma-monumento como una 
estructura susceptible de adoptar distintas posiciones y 
funciones (advocativas, conmemorativas, expresivas y 
ambientales). Simultáneamente, el monumento-forma, de 
Debray, se trata de la configuración de una estructura, aglutina 
determinados rasgos que posibilitan la conformación de espacios 
monumento, la incidencia sobre la nomenclatura o incluso la 
mímesis. 
ILUSTRACIÓN 38. EJEMPLO DE MONUMENTO-
MENSAJE. MONUMENTO A MOSSÉN JACINT VERDAGUER. 
JOAN BORRELL I NICOLAU, LLUCIÀ OSLÉ, MIQUEL OSLÉ. 
1924. AV. DIAGONAL CON PG. DE SANT JOAN.  FUENTE: 
AUTORA. 
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Antoni Remesar cuando apuntaba el cambio de posición de 
la escultura con respecto al resto de las artes (señalando a Krauss 
y a Brea) en “Hacia una teoría del Arte Público”, hacía alusión al 
abandono de la lógica del monumento, al abandono de la 
inscripción en el ámbito museístico, y al rechazo “a constituirse 
como función conmemorativa en un orden de a-temporalidad 
pretenciosa” (1997: 164). Cabe subrayar este último punto como 
diferenciación de la concepción temporal de cada una de las 
dimensiones anteriores del monumento. Debray describe que la 
tipología que halla su flecha temporal en la contemporaneidad 
es el monumento-forma, puesto que mira desde el presente al 
futuro, mientras que de las otras dos, la primera incide en la 
perdurabilidad desde el pasado hacia el futuro, y la tercera se 
trata de una visión directa del presente al pasado. 
El autor Alois Riegl nos aporta un interesante estudio sobre 
los monumentos en su trabajo El culto a los monumentos modernos 
(1987), donde pretende establecer una teoría mediante una serie 
de valores con los que analizar los monumentos históricos como 
parte del patrimonio cultural de Austria, concentrándose en tres 
ideas generales: evolución de sus valores monumentales, valor 
rememorativo, y valores de contemporaneidad vinculados al 
culto a los monumentos. Riegl sostiene que, en el sentido más 
antiguo, el monumento puede ser “artístico o escrito, en la 
medida en que el suceso que se pretende recordar se ponga en 
conocimiento del observador sólo con los medios expresivos de 
las artes plásticas o recurriendo a la ayuda de una inscripción”.  
Asimismo, Stéphane Michonneau, al referirse a la obligación 
de estetización del soporte conmemorativo y las problemáticas 
relativas al “monumentalismo”, indica que de mediados del 
siglo XIX a las primeras décadas del siglo XX, se pasa de la 
construcción de monumentos conmemorativos a la ciudad, a la 
monumentalización de la ciudad con monumentos modestos, 
del monumento hito al monumento modesto: “es passà del 
monument-fitó de tipus “haussmanià”, concebut per ser el nus d’una 
nova organització vial, al monument-bibelot que adorna la ciutat sense 
pretendre ser-ne el principi. […] la memoria busca aleshores altres 
vies d’expressió.” (MICHONNEAU, S. 2001: 378). Transportable 
el primero al monumento-mensaje y el segundo incluido dentro 
del monumento-forma. 
Es por tanto el monumento-forma aquel que se sitúa en una 
posición de amplitud y contemporaneidad para los temas que 
nos incumben. Asume una posición vinculada al presente y al 
contexto del entorno espacial, adoptando materializaciones que 
inciden tanto en los procesos de monumentalización como de 
memorialización, generando intervenciones que contempla la 
posibilidad de nuevos lenguajes estéticos. 
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“¿Cómo conjugar por un lado la permanencia de un pasado que se 
niega a ser enterrado y enmascarado por el monumento que dice estar 
erigido en su honor, y por otro el inevitable paso del tiempo, que aporta 
nuevos afanes y preocupaciones, nuevos estilos de vida y nuevas 
reacciones de odio y de solidaridad? ¿Cómo evitar que una tragedia se 
haga anodina a fuerza de estar continuamente “de cuerpo presente” o, 
al contrario, que logre máxima difusión escandalosa en los medios de 
comunicación de masa, pero sólo de manera efímera, casi instantánea, 
dada la acumulación de noticias que la globalización de las 
comunicaciones acarrea consigo?” (DUQUE, F. 2001: 162)38 
 
James Young introducía el término countermonument, 
asumido como “contramonumento” o “antimonumento” para 
referirse a aquellas prácticas que adoptan una posición en contra 
de las presunciones del monumento tradicional para aportar una 
vinculación diferente de la representación del pasado con el 
presente, en el espacio público. Retomando las categorizaciones 
previas, el monumento tradicional sería correspondiente a aquel 
que supone una mirada prospectiva, el monumento-mensaje, 
por obviar la circunstancia temporal del presente. Estela 
Schindel (2009) describe esta intencionalidad del autor como una 
advertencia sobre la potencialidad de los antimonumentos como   
“obras innovativas que tienden a incorporar el proceso de recordación 
en sí mismas y prefieren señalar en silencio antes que amonestar en voz 
alta, propiciar la reflexión antes que transmitir certezas, menos 
proclamar unilateralmente la memoria que interrogar sobre sus 
condiciones de posibilidad”.  
Una condición importante para este posicionamiento es la 
sospecha de que los monumentos tradicionales contienen una 
huella autoritaria marcada a través del contenido que 
trasmiten. El objetivo de las prácticas acotadas en este contexto 
es realizar un trabajo referente a la memoria (o quizás contra-
memoria), de manera que no se sacralice la historia oficial, y las 
experiencias y testimonios de  las personas vinculadas a los 
hechos, den visibilidad a una versión más completa de los 
aconteceres del pasado. Son ejemplos conocidos los que 
                                                          
38 (continuación) “Si se pudiera lograr esta suerte de “reviviscencia” continua, de herida que se niega a ser cicatrizada y que se 
plasma en un momento tolerado (¡no financiado!) por los poderes públicos “para” recordar a esos poderes que ellos deben 
estar al servicio, no sólo de un pueblo concreto, sino de la paz y concordia universales, entonces ese monumento constituirá la 
más “grande y literalmente “extravagante” e “intempestiva” manifestación de arte público (pues que obliga a mirar, como con 
estrías en los ojos, a un pasado vergonzoso). De esta manera quedarían perennemente conectados los dos extremos necesarios 
para la existencia de un arte verdaderamente “público”: la “graneur” (propia del espacio político) y lo “merveilleux”, que 
lleva a cada espectador, “emotivamente participante en el duelo colectivo”, a trasladarse con la memoria a un tiempo 
reciente... […]” (DUQUE, F. 2001: 162-163) 
ILUSTRACIÓN 39. COMISION ANTIMONUMENTO A 
JULIO ARGENTINO ROCA. FUENTE: GAC, 2009: 309. 
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Iria Candela (2004) aporta dos vertientes diferenciadas 
dentro de la práctica del contramonumento, donde la primera de 
ellas tomaría como base la reconfiguración o intervención sobre 
un monumento existente (Christo, Wodiczko, Haacke) y la 
segunda consistiría en la creación de nuevas formulaciones o  
construcciones de memoriales (Hoheisel, Rachel Whiteread, 
Micha Ullman, Joschen Gerz y Santiago Sierra). 
En una línea tangente a estos aspectos de oposición al 
monumento tradicional, ciertas políticas de memoria 
constituidas en ayuntamientos que han experimentado una 
transición hacia la democracia, como la llevada a cabo en 
Barcelona tras las primeras elecciones democráticas, aplicaron 
estrategias de eliminación y/o supresión de símbolos y 
monumentos del régimen político autoritario previo, indicando 
el desacuerdo con la apología de una memoria opresiva.  El 
resultado de este tipo de operaciones incide, por una parte en la 
esfera pública con un debate acerca de si existe o no lugar en la 
sociedad actual para mantener estos símbolos, y por otra en el 
                                                          
39 Monumento invisible con el que se proyectó (nunca se llevó a cabo) la destrucción de la Puerta de Brandenburgo de Berlín y 
su consiguiente reducción a cenizas sobre un espacio clave de rememoración del Holocausto. 
40 Monumento contra el fascismo en Hamburgo, 1986, con el que se erigía una columna de 12 metros de altura que sería 
enterrada bajo tierra tras haber invitado a los ciudadanos a interactuar y escribir sobre sus paredes sus reflexiones contra el 
fascismo (aunque se manifestase la plural estratificación ideológica de los participantes). Gradualmente se fue introduciendo 
en el suelo como una expresión conectada con un duelo social. (DUQUE, F. 2001) 
ILUSTRACIÓN 40. MONUMENTO CONTRA EL FASCISMO. JOCHEN GERZ Y ESTHER SHALEZ-GERZ. HAMBURGO. 1986. FUENTE: REAL TIME CITIES, WIKISPACES (LICENCIA CC): 
HTTPS://REALTIMECITIES.WIKISPACES.COM/  
Una aproximación a las PRÁCTICAS del SIGLO XXI 
72 
propio espacio público provocando vacíos que pueden ser  
asumidos como espacios desmemoriados, despojados de su 
memoria, si no sucede una retroacción que genere una nueva 
monumentalidad o nuevo espacio público. Se produce una 
desaparición del monumento, quedando este descatalogado y 
bajo la llave de un almacén municipal. (REMESAR, A.; RICART, 
N. 2013a) 
Otros autores han utilizado el concepto de 
“desmonumentalizar” (Manuel Delgado, Osvaldo Bayer, etc.) 
refiriéndose a este tipo de procedimientos que comentamos, ante 
la oposición al aspecto de “arte público, o, monumento como 
transmisor de la perspectiva de los grupos de poder”. Se ha 
traducido en estrategias tales como las anteriores, pero también 
en acciones cercanas al ámbito esencialmente social como el 
activismo o el arte relacional41 
“[…] de ahí la necesidad de las “acciones” temporales en la calle, 
breves pero frecuentes, que recuerdan constantemente el derecho a la 
diferencia, a la actuación solidaria y a la lucha contra el fascismo 
cotidiano, en lugar de petrificarlo en un determinado lugar y fecha, y de 
condensarlo en una sola comunidad, epítome de todas las “víctimas” de 
la tierra” (DUQUE, F. 2001: 160) 
El monumento, hemos visto que asume una función 
conmemorativa, de dignificación, simbolismo y resignificación, 
sin embargo no solamente éste incide en la recuperación de la 
memoria. Hemos visto que con la adopción de nuevas 
perspectivas cara al contenido expresado, diversas prácticas 
artísticas han incidido dando otras respuestas, tanto de manera 
crítica o negativa, como de manera constructiva, y las 
formalizaciones y procesos generados han ido abriendo otras 
posibilidades de transmisión. 
En el seno de estas problemáticas que presenta la mirada 
contemporánea hacia la materialización y concepción del 
contenido del monumento, observamos las dificultades que 
expone la creación de una práctica textural de transmisión de la 
memoria que sea capaz de acoger la calidad relacional y 
temporal de la experiencia histórica sin hacer prevalecer una 
perspectiva que objetivice, que silencie, suprima y oculte 
múltiples vivencias de los sucesos. Sin embargo, sí que 
observamos que estos posicionamientos inciden directamente 
contra lo que antes hemos expuesto como forma-monumento, o 
también a lo que monumento-mensaje se refiere, pero todavía 
cabrían dentro del ámbito del monumento-forma y su  
posibilidad de incursión en la contemporaneidad, así como 
dentro de sus posibilidades de relación con el espacio y contexto. 
                                                          
41 El término de “arte relacional” es desarrollado por el francés Nicolas Bourriaud en su trabajo Estética relacional, publicado 
en 2006. 


















¿Qué otras prácticas se hallan dentro de las posibilidades 
de expresión de la memoria en el espacio público en cuanto 
a su materialización? ¿Contienen necesariamente la 
transmisión hegemónica de la visión histórica de los grupos 
de poder o cabe lugar para un proceso de creación que 
incluya múltiples agentes? ¿De dónde emergen las 
propuestas? ¿Cómo son acogidas socialmente las 
intervenciones de los últimos 15 años (contemporaneidad y 
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“This new public art is not so much a 
movement of the nineties, a new way of 
working, as a way of working that has 
found its time.” (JACOB, Mary Jane. 1961) 
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“For the past three or so decades visual artists of varying 
backgrounds and perspectives have been working in a manner that 
resembles political and social activity but is distinguished by its 
aesthetic sensibility. Dealing with some of the most profound 
issues of our time –toxic waste, race relations, homelessness, aging, 
gang warfare, and cultural identity– a group of visual artists has 
developed distinct models for an art whose public strategies of 
engagement are an important part of its aesthetic language. The 
source of these artworks’ structure is not exclusively visual or 
political information, but rather an internal necessity perceived by 
the artist in collaboration with his or her audience. 
We might describe this as “new genre public art,” to 
distinguish it in both form and intention from what has been called 
“public art” –visual art uses both traditional and nontradictional 
media to communicate and interact with a broad and diversified 
audience about issues directly relevant to thir lives– is based on 
engagement.” (LACY, Suzanne, 1995: 19) 
 
Lo que Suzanne Lacy (1995) nombraba aquí como el nuevo 
género del arte público (new genre of public art), refiere a las 
tendencias que apuntaba una amalgama de prácticas que se 
venían desarrollando a finales del siglo XX. A partir de la 
adopción del entorno urbano cómo contexto para las 
manifestaciones artísticas, comienzan a surgir intervenciones 
que no sólo inciden en la concepción del espacio público sino su 
incursión en el desarrollo de procesos en la esfera pública que 
otorguen un sentido relacional (en un mismo sentido al que 
Harvey refería) y una interpelación social y política. Tanto la 
interacción de la obra con el espacio como con el espectador, es 
algo que venía gestándose desde los años 70, sin embargo se 
inicia una diferenciación que camina hacia la inclusión del 
público como un agente más dentro de la autoría de la práctica, 
lo que la autora nombra como “collaboration with his or her 
audience”.  
Esta perspectiva propicia una evolución en la presunción 
sobre las formas, medios y materiales con capacidad para la 
expresión artística. Mientras los recursos tradicionales de las 
artes visuales siguen teniendo cabida, otras presentaciones no-
tradicionales exponen su habilidad para la transmisión. Es así 
que mientras el aspecto temporal empieza a resaltar su presencia 
en la dinamización del espacio público, las intervenciones 
efímeras, la performance, las proyecciones audiovisuales, y las 
prácticas de acción, recalcan en gran medida la atención sobre el 
proceso, vinculado de alguna manera con aquellas 
manifestaciones de la cultura más próximas a la celebración, el 
evento, el ritual. Asimismo, las movilizaciones sociales en un 
contexto político internacional donde se aboga por la democracia 
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desde mediados del siglo pasado, inciden directamente en el 
reclamo de la inclusión de la ciudadanía en las intervenciones 
realizadas en “lo público”, y no sólo “para” sino “con” y “en” él. 
Las tendencias de las manifestaciones artísticas de los 
últimos años, proviene de estas formas de incursión en el entorno 
urbano, y permanecen explorando las vías más cercanas a la 
participación, interacción, interpelación e intervención, 
generando prácticas con un sentido de proceso abierto y vivo. 
En el siglo XXI se enmarcan las décadas de más atención 
sobre la recuperación de la memoria histórica (2000-2010), como 
ya hemos desarrollado, cada vez con más distancia del término 
de unas condiciones políticas de silencio obligado para poder 
volver sobre él y visibilizar verdades ocultas. 
Es también el inicio de un siglo en el que el arte atraviesa 
unos cambios que cuestionan la disolución de los roles y usos 
tradicionales del Arte, y continúa rompiendo las barreras que lo 
delimitan de otros ámbitos. Por su parte, el Arte Público, se 
reafirma en sus imbricaciones con el diseño urbano como 
elemento fundamental para permitir la toma de consciencia 
(REMESAR, A. 2000) individual y de los grupos sociales, que 
más allá de la materialización física del entramado urbano, 
suponen la comprensión de las prácticas sociales de producción 
de la ciudad, y la existencia de prácticas políticas que las 
soporten. 
 
“Frente a la opinión generalizada de considerar el Arte 
Público como una especie de “aplicación” del ARTE en el espacio 
público, centrada en la relación entre la evolución de los lenguajes 
del arte y su incrustación en el suelo urbano, prefiero entender 
como arte público: “la práctica social cuyo objeto es el sentido del 
paisaje urbano mediante la activación de objetos/acciones de un 
marcado componente estético, siendo así que una parte de los 
elementos de mobiliario urbano encajarían en esta definición. SI el 
objeto del Arte Público es producir sentido para áreas territoriales, 
su objetivo es co-producir el sentido del lugar en consonancia con 
las prácticas de diseño urbano que conforman la morfología del 
espacio público.” (REMESAR, A. 2016a) 
 
Para nuestro estudio, precisamos el análisis de las prácticas 
de arte público que confluyen con la memoria histórica a través 
de la observación de los siguientes criterios que ya hemos ido 
desarrollando teóricamente a lo largo del trabajo: 
·los agentes implicados en su producción 
·la materialización – textura de la práctica 
·la emergencia de nuevos usos del espacio y del proceso 
·el aspecto temporal referido al desarrollo y al contexto 
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Según el cuerpo de actores implicados en la producción de 
las prácticas el contenido puede estar más o menos próximo a la 
ciudadanía, suponiendo distintos grados de acercamiento a las 
múltiples experiencias vividas en el pasado y concibiendo 
distintas líneas de memoria (colectiva, urbana, histórica): 
·Instituciones 
·Organismos públicos 
·Asociaciones y colectivos públicos 
·Profesionales expertos 
·Asociaciones y colectivos sociales 
·Ciudadanos 
 
Las diferentes autorías pueden incidir en las formas de 
apropiación por parte de los usuarios del espacio público debido 
a la identificación con el contenido y con el proceso llevado a 
cabo. Asimismo, es posible que cuanto más próxima sea la 
intervención a la ciudadanía, más investigación de archivo, de 
documentación individual y colectiva, experiencial mediante 
testimonios y participación en el proceso del diseño, más 
vinculada socialmente se presentará la práctica, y más 
significado tendrá para los ciudadanos. 
“[…] the challenge is how to give meaning to an urban area to turn 
it into a memory space that, organizing the city “gives it a centre, a 
meaning and some limits” (Michonneau, 2001). In parallel to lay down 
the continuities that allow citizens to produce a personal and collective 
reading in their history […].” (REMESAR, A. 2016c) 
 
El objeto del arte público como productor del paisaje urbano 
se formaliza mediante:  
·la activación de objetos/acciones 
·la conformación de espacios 











Como hemos visto anteriormente, la transmisión de la 
memoria se sirve de diferentes tecnologías y mecanismos que 
confieran sentido al contenido del mensaje mediante un sistema 






Procesos Visibles en la Esfera Pública 
Visibles en el  
Espacio Público 
ILUSTRACIÓN 41. ESQUEMA FORMAS DEL ARTE PÚBLICO. FUENTE: AUTORA. 
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Recordemos que Debray (2001) señalaba cuatro medioesferas 
que condicionan la mentalidad comunicativa a través de 
tecnologías que permitan el acceso al conocimiento: 
·artes no escritas (como la escultura, pintura, etc.) 
·escritura (vinculada a la palabra, y al archivo) 
·imprenta (que incide en el aspecto de difusión) 
·las herramientas digitales (imagen, vídeo, sonido) 
 
A las que podríamos añadir la transmisión cultural a través 
de la celebración del espacio, de la que se sirven algunas 
manifestaciones efímeras como la performance o el artivismo42. 
Y por otro lado, recordemos a PereJaume (2010) que 
apuntaba tres mecanismos de transmisión como métodos para 
asimilar la cultura: 
·la repetición (celebraciones, uso de símbolos, actos 
conmemorativos) 
·la fijación (soportes duraderos) 
·la multiplicación –o reproducción– (monumentos seriados, 
intervenciones reiterativas) 
 
Ambas perspectivas inciden en las representaciones de 
espacios que Lefebvre (1974) introducía al considerar las 
interferencias de la producción del espacio: 
·prácticas de espacio o “presentaciones” (como marcas, 
vestigios, huellas, ruinas). Espacio percibido. 
·representaciones del espacio (objetos, intervenciones en el 
espacio, procesos). Espacio concebido. 
·espacios de representación (espacios y lugares de memoria). 
Espacio vivido. 
 
El emplazamiento de las intervenciones supone la 
emergencia de diversos usos del espacio según el tipo de práctica 
que se introduce en el contexto urbano. Las funciones de 
conmemoración y dignificación pueden estar ligadas a un 
aspecto de resignificación y calificación del territorio, aportando 
calidades que confieren la posibilidad de distintas formas de 
apropiación de la ciudadanía. Cabe identificar los usos que 
proponen estas manifestaciones así como los usos que se generan 
dando lugar a nuevas reflexiones acerca de qué ha aflorado del 
proceso de recuperación de la memoria tanto por contenido 
como por textura. 
                                                          
42 Dentro de las prácticas de arte político se ha hecho una diferenciación del arte activista como expresión artística que 
“contempla parámetros como el posicionamiento crítico, la voluntad de interacción con el ámbito social, la vinculación con la 
especificidad del lugar y el compromiso con la realidad promoviendo actividades prácticas que dotarán de un punto de vista 
alternativo a los sistemas productivos y vehiculadores existentes.” (PARRAMÓN, 2002: 70) 
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Debemos señalar que la inserción de los monumentos 
dentro de los circuitos turísticos es un ejemplo cada vez más 
frecuente de emergencia de usos, así como la existencia de una 
tendencia museística que sacraliza la memoria tanto en espacios 
cerrados como en las formas expositivas que introduce en la 
ciudad. Sin embargo, es interesante observar cómo la 
transformación del espacio provoca apropiaciones que pueden ir 
desde el terreno más íntimo al terreno más lúdico, como puede 
ser el caso del Monumento al Holocausto (2007) (FOTO) de 
Eisenman en Berlín, que ha acogido un tipo de prácticas 
cotidianas que lo sitúan como escenario de fotografías de perfil 
en páginas web de citas entre personas homosexuales: “The 
conversion of the Holocaust Memorial into a cruising scenario is 
facilitated by a design that – putting forward autonomy and abstraction 
– allows and even invites its constant resignification in terms of 
everyday practices.” (ROZAS KRAUSE, Valentina. 2015) 
 
Así pues, tomaremos tres prácticas concretas de 
recuperación de la memoria en el espacio público para analizar 
las distintas dimensiones de los nuevos lenguajes 
contemporáneos a través de la ejemplificación, y bajo los 
parámetros ahora expuestos, para dilucidar qué procesos y qué 
estrategias se presentan. 
La selección de los casos atiende, en primer lugar, a razones 
de escala, para aportar una mirada amplia en distintos contextos 
vinculados a la memoria histórica de la represión política, 
episodios de autoritarismo y drama social que han supuesto un 
trauma y que han sido susceptibles de ser visibilizados para no 
olvidar el pasado y reconocer las múltiples experiencias. Escala 
internacional, nacional (España) y local (Barcelona): 
·Así como muchos países latinoamericanos que han visto 
regímenes dictatoriales de gran contundencia, Argentina y Chile 
han explorado numerosas formas de intervención en el espacio 
público tanto desde una perspectiva institucional como desde el 
empoderamiento de los ciudadanos. 
·En un contexto español de memoria histórica, es el 
Franquismo y sus consecuencias, un espacio de la historiografía 
que todavía comporta conflictos a la hora de profundizar en las 
experiencias sociales y colectivas, pero que ha dado lugar a 
distintas perspectivas de recuperación de la memoria tanto en el 
terreno de políticas como en el de prácticas, y de registro de 
documentación. 
·Barcelona (y Cataluña) supone la localización de un 
escenario que ha perseguido la investigación activa y ha puesto 
en marcha distintos dispositivos de esclarecimiento de las 
múltiples perspectivas de la memoria desde el rescate de rutas, 
patrimonio, ruinas, fosas comunes, etc., y mediante la recogida 
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de testimonios de víctimas y testigos, documentos históricos, con 
una proyección de transmisión a través de ciertas estrategias de 
memoria que ya hemos señalado. El emplazamiento de nuevas 
prácticas recoge esa perspectiva de interpelación social que toma 
la participación ciudadana como elemento primordial de 
transformación del espacio público.  
 
En segundo lugar, la elección de los casos que dispondremos 
a continuación, es el resultado de una búsqueda de 
intervenciones propuestas desde una mirada activa y de 
interpelación social, contemporánea, que no persigue prácticas 
(y procesos) cerradas, sino en construcción, sobre aquellas que 
han dado lugar a distintas transformaciones urbanas  con 
presencia tanto en el espacio público como en la esfera pública. 
Se trata de casos que persiguen el dar visibilidad a la memoria 
histórica de la represión: 
 
·Carteles viales, Carteles de la memoria 
·Monte de Estépar 
·Futuro Monumento a la Cárcel de les Corts 
 
Suponen perspectivas transdisciplinares que han puesto en 
marcha nuevas conexiones urbanas mediante nuevas iniciativas 
y lenguajes alternativos. 
 
 
“This construction of a history of a new genre public art is not 
built on a typology of materials, spaces, or artistic media, but rather on 
concepts of audience, relationship, communication, and political 
intention.” (LACY, Suzanne, 1995: 30) 
 
  









Carteles viales, Carteles de la Memoria 
Buenos Aires 
Argentina 
Monte de Estépar 
Burgos, Castilla y León 
España 
Futuro Monumento a la Cárcel de Les Corts 
Les Corts, Barcelona 
España 
ILUSTRACIÓN 42. DETERMINACIÓN DE LOS ÁMBITOS DE 
ESTUDIO SOBRE UN PLANO GEOGRÁFICO. FUENTE: AUTORA. 
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1998-1999 (y en adelante) 
 
Ubicación 
Buenos Aires, Argentina. 
 
Objeto 
Práctica de activismo, artivismo, acción por parte de grupos 
sociales y colectivos artísticos que intervienen el espacio público 
infiltrando señales viales con material gráfico acusatorio que 
visibiliza la memoria de la represión política argentina. 
 
Objetivos 
-Dar visibilidad a una situación política de represión 
escrachando, poniendo cara y nombre a los cómplices de los 
actos criminales de la represión, habiendo quedado integrados 
en la sociedad sin cargo alguno. “Hacer de lo oculto algo visible” 
(H.I.J.O.S.) 
-Empoderamiento de la multitud a través de la movilización 
social, asambleas barriales, etc. 
-Reconocimiento de luchas pasadas  
-Activación de procesos políticos contra la impunidad 
-“Interactividad. La imagen como excusa, como dispositivo de 




La dictadura militar43 de 1976-83, apoyada por la Operación 
Cóndor –en paralelo sobre las dictaduras del Cono Sur entre los 
años 70 y 80–, supuso una fuerte devastación en la sociedad 
argentina. Durante un traumático procedimiento 
autodenominado “proceso de reorganización nacional”, se 
produjeron episodios como vigilancia, seguimiento, detención 
de personas contrarias a la ideología dominante, y la 
desaparición de 30.000 personas, torturadas, lanzadas desde 
aviones al Río de la Plata, encerradas en Centros Clandestinos de 
Detención, a manos del régimen autoritario. (FIDALGO, 2014). 
En un contexto social de desamparo y represión surge uno de los 
                                                          
43 El 24 de marzo de 1976, Isabel Perón queda relegada del gobierno argentino con el golpe militar del teniente general Jorge 
Rafael Videla, asumiendo la presidencia de un gobierno autoritario regido por la Armada, el Ejército y la Fuerza Aérea. La Junta 
Militar impone la situación de terrorismo de Estado dirigido hacia la destrucción de cualquier forma de participación popular. 
Se activa todo un dispositivo que incide directamente en la represión de la expresión democrática a través de fuerzas políticas, 
sociales y sindicales.  
ILUSTRACIÓN 43. ILUSTRACIÓN 44. PLANO 
BUENOS AIRES. MARCA ROJA INDICA LA UBICACIÓN DEL 
PRIMER MOMENTO DE LOS CARTELES VIALES. EL ÁREA SE 
ENCUENTRA AMPLIADA EN LA IMAGEN INFERIOR. FUENTE: 
GOOGLE MAPS. 2016. 
ILUSTRACIÓN 45. PLANO GENERAL DE BUENOS 
AIRES TRAZADO POR GAC: “MAPA QUE INDICA LA 
UBICACIÓN PARA LOS CARTELES VIALES EN EL ESCRACHE AL 
EX CENTRO CLANDESTINO DE DETENCIÓN “EL OLIMPO”. 20 
DE MARZO DE 1998.” (GAC, 2009: 46). 
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grupos sociales más significativos de denuncia de la situación, 
las Madres de la Plaza de Mayo, asociación consolidada en 1977 que 
supone el inicio de una acción civil recuperadora de la memoria 
y dispone una herencia política asumida con el tiempo por parte 
de otras agrupaciones posteriores.  
Con la llegada de los primeros gobiernos democráticos, a 
pesar de unas primeras muestras de esclarecimiento de los 
sucesos, se aprueban lo que popularmente se ha reconocido 
como Leyes de Impunidad con las que se facilita la exculpación y 
reinserción de los militares cómplices de la represión. Junto con 
la conversión de la economía nacional hacia el neoliberalismo en 
los años 90, en 1994 emerge una agrupación social que toma el 
relevo generacional de las Madres de la Plaza de mayo en la 
lucha social: H.I.J.O.S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia 
contra el Olvido y el Silencio). Es propiamente este último aquel 
que aplica el término escrache44 a la estrategia de protesta, y al 
reclamo de justicia, basada en la irrupción social y mediática de 
manera festiva y desde la creatividad.  
“El escrache que surge de H.I.J.O.S. también trabaja dentro del 
orden de lo simbólico. Tanto “Madres” como “H.I.J.O.S.” usan el 
espacio público denunciando y marcando las casas de los represores y 
sus cómplices. Su acción consiste en señalar y narrar los lazos que 
conectan la impunidad de hace treinta años con la situación actual. 
Madres e H.I.J.O.S., aunque con diferencias en cuanto a sus estrategias, 
no aceptan el espacio público como zona de prohibición. Por el contrario, 
lo usan como lugar sobre el cual desplegar una cartografía de la acción. 
Un modo de la acción que hace énfasis en el rol de la memoria como 
función del presente, y no sólo del pasado. Una memoria viva, activa, 
actual.” (GAC, 2009: 99-100) 
Como práctica de desobediencia civil, el escrache se situó 
asimismo como estrategia política, sin embargo, una búsqueda 
de identidad visual conllevó al trabajo con colectivos artísticos. 
En el desarrollo de la imagen del escrache, grupos como ETC 
(Etcétera) o GAC (Grupo de Arte Callejero), introdujeron 
perspectivas llevadas a cabo desde la teatralización –el primero– 
hasta la composición gráfica en la subversión de los códigos 
viales en el espacio urbano –el segundo–45. 
                                                          
44 “La palabra escrache significa en lunfardo –habla que originariamente empleaba la gente de clase humilde en la ciudad de 
Buenos Aires y sus alrededores–  “sacar a la luz lo que está oculto”, “develar lo que el poder esconde”: que la sociedad 
convive con asesinos, torturadores y apropiadores de bebés, que hasta aquel momento permanecían en un cómodo 
anonimato.” (GAC, 2009: 57) 
45 “La práctica del escrache nos atrajo enseguida como acción que pensaba colectivamente otros modos de construir justicia 
frente a la impunidad con la que contaban los genocidas. Tras las leyes de Obediencia Debida y Punto Final y luego indultos de 
Menem, se volvió necesaria otra perspectiva desde la cual pensar qué hacer con la inexistencia de la justicia, buscando 
otras formas de conceptualizar y de crearla. Surgió la condena social como fin en sí misma, sin perder la exigencia de juicio y 
castigo.” (GAC, 2009: 79) 
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El espacio urbano como escenario en el que desarrollar la 
visibilización de una memoria reciente con consecuencias en el 
presente, durante los años 90 vio la evolución pareja a las 
políticas económicas del neoliberalismo, orientando su gestión y 
construcción  a partir de intereses, prioridades y capitales 
privados, satisfaciendo necesidades de manera muy selectiva, y 
consolidando patrones de sectorización que incidían en las 
barreras culturales y físicas definidas por las diferencias en la 
capacidad de consumo material de su población (WELCH, 2005: 
295). En búsqueda del “espacio común” en un contexto 
difuminado de “lo público”, las prácticas pretenden inscribirse 
en calles, plazas, vías centrales que resignifiquen una cuestión 
política global, una revolución popular  de interferencia e 
intromisión en la producción de espacio urbano privatizado, y 
en la impunidad silenciada de responsables políticos. 
 
Localización 
Las prácticas aquí descritas se manifiesta en lugares públicos 
y afueras de domicilios particulares, en un intento de reclamo del 
espacio común. Las vías principales de la ciudad se plagan de 
señalética emplazada en soportes tales como las luminarias o las 
fachadas, y sucede una acción multitudinaria de personas que 
portan carteles y otras señales de denuncia y acusación. Se 
realizan cartografías de los puntos donde residen aquellos que 
encabezan la lista de responsables políticos del genocidio y se 
determina la instalación de las piezas en el territorio.  
 
  
ILUSTRACIÓN 46. “MAPA QUE INDICA LA UBICACIÓN PARA LOS CARTELES VIALES EN EL ESCRACHE AL EX 
CENTRO CLANDESTINO DE DETENCIÓN “EL OLIMPO”. 20 DE MARZO DE 1998.” (GAC, 2009: 46) 
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En el plano de la ilustración anterior podemos apreciar la 
ubicación escogida dentro de la ciudad de Buenos Aires y una 
selección de puntos para emplazar los Carteles viales. La razón de 
ser de este emplazamiento 46  va parejo a la disposición en el 
territorio de entidades institucionales como son los Tribunales, 
la Casa de Gobierno o los Centros Clandestinos de Detención, 
puesto que se trata de una denuncia vinculada a los organismos 
que representan. Asimismo, al realizar un trabajo de 
identificación de los domicilios de ciertos cargos militares 
impunes, tanto la manifestación en sí como la información 
gráfica expuesta en las señales, conectan estos primeros lugares 
de inicio de la acción con direcciones puntuales de los genocidas, 
estableciendo una relación de proximidad: distancia. 
“En los “Espacios para la Memoria” no queremos una memoria 
abstracta y cómoda, sino una memoria en acción, activa, de toda la 
sociedad. Partiendo desde el presente, porque el recuerdo, la 
reconstrucción de la memoria es una evidencia que no puede abstraerse 
del ahora y de sus particularidades. Es desde ahí, desde donde se 
recuerda y desde donde se olvida. De lo contrario, corremos el riesgo de 
cadaverizar la memoria, de secarla, de creerla parte de un pasado 
incuestionable, incapaz de crear una relación con el presente. Es el 
riesgo de negar la historia como proceso y construcción social. 
(Comisión Memoria H.I.J.O.S.) 
 
AGENTES 
“La propuesta no posee una autoría, es construida conjuntamente 
y apropiada por el barrio, la mesa de escrache, etc.” (FIDALGO, I. 
2014: 4) 
A partir de una movilización de familiares de las víctimas y 
ciudadanía implicada, surge un trabajo comunitario a través de 
asociaciones, grupos y colectivos sociales que desarrollan un 
proceso de manifestación y activismo incidiendo en el ámbito 
urbano. Mediante asambleas y mesas de trabajo, con diversos 
actores civiles y también expertos fuera del campo institucional, 
se producen iniciativas que recogen la memoria histórica de un 
pasado latente de generaciones “madres”, “hermanos” e “hijos” 
de las víctimas directas, sacando a la superficie información 
silenciada a través de testimonios, archivos, documentos 
gráficos, investigaciones, etc. 
 
                                                          
46 “Dentro de las prácticas de escrache a genocidas, se sitúan dos tipologías. El escrache mediático, realizado en 
el microcentro de Buenos Aires, preparado de forma rápida y con una intención dirigida a los medios. Y el escrache preparado 
en el barrio, asambleas, mesa de escrache y trabajo de campo.” (FIDALGO, I. 2014: 4) 
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El diálogo generado para la práctica de Carteles viales, se 
produce entre asambleas barriales, grupos sociales,  H.I.J.O.S47 
(con diferentes comisiones internas), Mesa de Escrache Popular48 
y GAC. Se trata de una iniciativa proveniente de la base de la 
población, que parte de una toma de conciencia social. 
Referenciando a las primeras aglomeraciones de las Madres de la 
Plaza de Mayo 49 , comienzan a formarse asambleas barriales 
semanales que paulatinamente van estableciendo asociación con 
organismos de Derechos Humanos como H.I.J.O.S. En el seno de 
estas reuniones, se plantea el diálogo hacia afuera, en el espacio 
urbano, que ha de encontrar la forma de materializarse con una 
imagen que potencie la idea de intervención y subraye tanto el 
carácter festivo como permanente de la denuncia política. Se 
contempla el hecho de que los grupos de trabajo generan no solo 
un producto destinado a irrumpir en el espacio urbano sino 
también un diálogo que acerque las problemáticas del presente 
y se aproxime al barrio, a los ciudadanos50. 
Así, para Carteles viales, el trabajo se desarrolla uniendo la 
perspectiva experiencial de los actores cívicos a través de la 
aportación de conocimiento popular y material histórico, 
mientras H.I.J.O.S. dona un enclave de empoderamiento y 
soporte político, y GAC ofrece una indagación en la imagen 
gráfica transmisible, partiendo de previos trabajos en el espacio 
público como murales, pintadas, ensamblajes, y derivando en la 
apropiación de códigos globales inteligibles para tergiversarlos: 
las señales viales. 
La concepción de (negación o multiplicidad de) autoría51 
incide en los “desbordamientos entre las prácticas políticas y 
                                                          
47  Está conformado por jóvenes, muchos de ellos descendientes de los desaparecidos, y, asumiendo la muerte de sus 
predecesores, reclama "juicio y castigo para los genocidas" e incide en un escenario político de oposición tanto económica 
como política y de dignificación de la memoria. Introduce el término escrache como práctica activista. 
48 “La Mesa de Escrache parte de una idea de igualdad y su práctica apunta a una condena social que apela a la participación 
de la sociedad en su conjunto, orientada al encuentro entre el sentimiento y el deseo de una sociedad justa. Su estructura 
organizativa se refleja en cada reunión semanal; una ronda en la que se conjugan opiniones y discusiones, siendo la toma de 
decisiones a través del consenso, con una clara tendencia a la horizontalidad.” (GAC, 2009: 59) 
49 Madres de personas desaparecidas y detenidas por el régimen empezaron a juntarse en la Plaza de Mayo de Buenos Aires 
frente a la “Casa de Gobierno” para solicitar información sobre la localización de sus hijos. La constancia de estas 
aglomeraciones se convirtió en un símbolo de presencia y esperanza, de protesta hacia la “aparición con vida” de las víctimas. 
En 1977 establecían sus bases como asociación, hasta su escisión en varios grupos. (FIDALGO, I. 2014: 2) 
50 “[…] el Colectivo Situaciones plantea la hipótesis: “Los escraches de hoy más que los de ayer se han zambullido en los barrios, 
con los vecinos. Y han desarrollado su sentido de la gratuidad, del desinterés, del ‘para cualquiera’, que ha perdido la actividad 
política habitual.” (GAC, 2009: 61) 
51 LA CUESTIÓN DEL AUTOR 
  Sobre la idea de propiedad intelectual vs. creación colectiva y conocimiento compartido. 
 El carácter anónimo de determinadas producciones. 
 La autoría de una determinada acción-intervención o imagen se reconfigura según el contexto y según los agentes 
involucrados en su construcción. No hay un autor, sino múltiples identidades enunciadoras según cada caso. 
 La no-firma como estímulo para la reapropiación. 
 Cuando determinados circuitos exigen la firma: la muestra o la charla en espacios institucionales. 
 Cuestionamiento a la idea de originalidad, de “a quién se le ocurrió primero”. 
ILUSTRACIÓN 47. JUICIO Y CASTIGO. 
TRIBUNALES DE RETIRO. 19 DE MARZO DE 1998. FUENTE: 
GAC, 2009: 66. 
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artísticas”, séase, en recalcar que la idea primigenia, la obra 
artística, el producto visual o la propuesta de acción no son los 
elementos claves a destacar sino que forman parte del proceso, 




“Al ser símil de señales viales –en este caso, con materiales y 
soportes que se usan en vialidad–, conservan la idea de un respeto de los 
códigos que, sin embargo, al aplicarse a los hechos que son objeto de sus 
denuncias, adquieren un sentido totalmente nuevo.” (GAC, 2009: 83) 
El aporte que plantea GAC en Carteles viales es el de construir 
imágenes vinculadas al sentido festivo de irrupción que el 
trabajo del escrache planteaba. Se elige una estética urbana muy 
concreta y reconocible, la señalética, utilizando símiles creados 
en madera, pintados con esmalte sintético e impresos mediante 
técnicas de serigrafía o stencil.  
Las señales viales son símbolos presentes de manera 
extensiva, reiterados sobre el territorio, que contribuyen al 
funcionamiento de la ciudad a través de un lenguaje 
convencional y global, indican, aproximan y establecen 
vinculaciones de normatividad, distancia, información, pero que 
asimismo confieren una imagen característica en conjunto con la 
totalidad de elementos urbanos dispuestos en el espacio público 
como el mobiliario, la publicidad, la arborización, etc. Es por ello 
que se dispone una apropiación de estos signos, porque siendo 
códigos reconocibles, irrumpen con una información de reclamo, 
difiriendo de la que suele expresar. El emplazamiento de estas 
piezas transforma lo que ya de por sí mismo aporta una 
presencia textural, en una textura con connotaciones simbólicas e 
identificativas cercanas al arte público. 
Se sitúan en el mismo espacio que las señales de referencia, 
en los postes, luminarias, y planos verticales del espacio público, 
buscando una visibilidad tanto para el transeúnte como para el 
transporte rodado, de manera que se hagan presentes en la vida 
cotidiana de la ciudad y en el entramado urbano. 
“La gran transformación que implicó para nosotras pensar la 
imagen en el escrache tuvo que ver, por un lado, con el lenguaje: 
con la idea de tergiversación de un código determinado (el vial 
urbano); y, por otro, con la idea de acontecimiento temporal que se 
reitera (el escrache mismo lo es) como irrupción festiva, del cual los 
carteles son la huella, lo que queda “después de”. La periodicidad 
misma del escrache posibilitó el surgimiento de un tipo de imagen 
                                                          
 Desacuerdo con la idea de autor como exacerbación del rol del artista: el artista como iluminado productor de 
símbolos, como aquel que posee el conocimiento y lo baja. 
(GAC, 2009: 182) 
ILUSTRACIÓN 48. IMÁGENES DEL TALLER DONDE SE 
REALIZARON LOS CARTELES PARA EL PARQUE DE LA 
MEMORIA. FUENTE: GAC, 2009: 106. 
ILUSTRACIÓN 49. ESCRACHE A JORGE H. VIDAL. 27 
DE DICIEMBRE DE 2003. FUENTE GAC, 2009: 64. 
ILUSTRACIÓN 50. ESCRACHE A MASSERA 
REALIZADO EL 23 DE MARZO DE 1998. FUENTE GAC, 
2009: 90. 
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serial, que reaparece cada vez. Además de marcar un trayecto, las 
señales marcan un tiempo, intervalos de tiempo, mediados entre 
escrache y escrache, y también entre el escrache y otros espacios 
donde aparecieron los mismos carteles copiados por otros grupos. 
Quizá por esta razón podemos considerar a todos los proyectos 
donde hubo presencia de carteles como una gran unidad conceptual 
que abarca desde los inicios del grupo a la actualidad” (GAC, 
2009: 81) 
El ritual se presenta a través de la acción multitudinaria de 
manifestación efímera, festiva, y de consecuente emplazamiento 
permanente de los carteles-señales. Los mecanismos de 
transmisión expuestos pretenden una claridad evidente: 
mediante la subversión de los códigos reales se mantienen los 
colores, formas e íconos, cambiando totalmente su sentido. De 
esta manera, la transferencia de información es accesible 
directamente al observador, puesto que parte de una base 
convencional universal. Un material gráfico que da gran 
importancia al impacto visual y a la escritura. Estrategias de 
comunicación a través de la repetición de piezas, su fijación 
permanente (“huella”) en el espacio, y una reproducción de este 
modelo en diferentes prácticas. Un formato que recoge: 
 
·La intervención visual: la presencia de lo gráfico 
·La acción performática: “el poner el cuerpo” 
·Lo lúdico como dispositivo vinculante 
·La acción directa que evidencia el proceso de construcción. 
(GAC, 2009: 179)  
 
El contenido de estas materialidades está regido por el caso 
de denuncia que deriva de las mesas de trabajo. Así, Carteles 
viales, no solo presenta una intervención con varios carteles, sino 
que funciona para distintos casos de visibilización de la 
memoria. La primera práctica de este grupo data del 19 de marzo 
de 1998: “frente a los Tribunales de Retiro, en el contexto del juicio al 
almirante Emilio Massera”, sucediéndole así otras: 20 de marzo 
“frente al ex centro clandestino de detención conocido como “El 
Olimpo”, 23 de marzo “escrache a Massera y Harguindeguy”, etc., 
hasta presentar el proyecto Carteles de la Memoria. (GAC, 2009)  
Este trabajo derivado de las primeras intervenciones, surge 
para el “Concurso de Esculturas Parque de la Memoria52” en 
homenaje a las víctimas del terrorismo de Estado. El proyecto se 
elige en diciembre de 1999, tratándose de “58 carteles viales que, a 
modo de secuencia histórica, narran hechos sucedidos en la Argentina, 
desde los años 70 hasta la actualidad”.  
                                                          
52 Para más información consultar GAC, 2009: 234-235,  y la plataforma Web Parque de la Memoria de Buenos Aires: 
Monumento a las Víctimas de Terrorismo de Estado. 




Existe un uso del escrache en sí mismo en tanto que supone 
una apropiación del espacio público mediante el asalto 
disruptivo, festivo y lúdico –que puede ser considerado 
anárquico bajo ciertas perspectivas– en forma de denuncia. Su 
uso es político de base, activista, sin embargo despliega una serie 
de aperturas funcionales que van desde el aglutinamiento de 
agentes urbanos hasta la composición de la imagen de la ciudad. 
Su aspecto temporal, le confiere una capacidad de 
transformación constante mediante el proceso abierto que genera 
tanto cambios sociales con manifestaciones efímeras como 
nuevos usos de los espacios donde permanecen las piezas 
emplazadas, los carteles viales intervenidos. 
Con el tiempo, los usos de esta señalética han ido 
cambiando, convirtiéndose en otro tipo de objetos como 
volantes, mapas, calcomanías, banderas, pegatinas, etc., 
determinados por la bifurcación de actividades, necesidades y 
nuevas formulaciones de las prácticas. La creación de un símbolo 
que ha funcionado en determinados contextos sociales, acciones 
y configuraciones de la ciudad es fácilmente mediatizado, 
arribando a diversos modos de hacer, y utilizado completamente 
en otros sentidos. Este aspecto recalca redundantemente el 
carácter del proceso abierto y de la no-autoría o autoría múltiple, 
abriendo paso a extremos del uso de la imagen desde una mirada 
social y/o política de nuevo, o desde una mirada comercial, o 
desde una tendencia artística, o también desde una mirada de la 
ILUSTRACIÓN 51. CARTELES DE LA MEMORIA. PARQUE DE LA MEMORIA. BUENOS AIRES. ARGENTINA. FUENTE: BIFURCACIONES, REVISTA DE ESTUDIOS CULTURALES URBANOS 
(LICENCIA CC) WWW.BIFURCACIONES.CL 
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“banalización” como puede haber ocurrido con la 
reproductividad de símbolos políticos en productos de diseño 
industrial que poco tengan que ver con un aspecto de denuncia 
al margen de la institución, como puede ser el caso de las 
camisetas, tazas, etc., de las intervenciones urbanas de Banksy o 
el retrato del Che Gevara.  
 
¿Qué ha aflorado? 
“Esta mecánica de actuación suscita muchas dudas que a priori 
chocan con la causa inicial que la motiva. ¿Hasta qué punto el 
escrache es efectivo?, ¿No es acaso una forma de acoso que recuerda 
a las prácticas violentas que se condenan? El escrache no aporta 
una solución instantánea que soluciona el problema. No consigue 
que al día siguiente el escrachado se convierta en condenado. El 
escrache abre varios tentáculos de actuación desde la que no sólo se 
denuncia la situación de determinados cómplices, sino que 
visibiliza problemáticas adyacentes. El escrache aglutina lo visual 
y el trabajo político en un acto colectivo en el espacio público, 
abierto, heterogéneo y vinculado a lo emocional.”(FIDALGO, 
2014: 5) 
Tras una movilización de este tipo, las prácticas aquí 
comentadas han seguido utilizando la señalética vial en muchas 
otras intervenciones durante años posteriores, haciendo emerger 
nuevos diálogos internos, incluyendo nuevos actores, y nuevos 
debates y cuestionamientos sociales a cerca de la validez, 
efectividad y categorización de la calidad de intervención a nivel 
de incursión política y a nivel de lenguaje consolidado (o no) por 
parte de la institución sin ser la intención. 
Asimismo el modelo de trabajo y el tipo de imagen y 
grafismo generado ha dado lugar a apropiaciones por parte de 
grupos alejados del contexto inicial, como los grupos activistas 
españoles PAH (Plataforma de Afectados por la Hipoteca) o Enmedio, 
que en sus múltiples acciones han tomado de referencia el 











ILUSTRACIÓN 52. SÍ SE PUEDE, PERO NO QUIEREN. PAH (PLATAFORMA DE AFECTADOS POR LA HIPOTECA). 
BARCELONA. 2015. FUENTE: EN MEDIO (LICENCIA CC) HTTP://WWW.ENMEDIO.INFO/SI-SE-PUEDE-PERO-NO-
QUIEREN-ASI-SE-HIZO-LA-CAMPANA-GRAFICA-DE-LOS-ESCRACHES/ 






ILUSTRACIÓN 57. “JUICIO Y CASTIGO”.  
(LICENCIA CC) FUENTE: GAC, 2009: 319. 
 
ILUSTRACIÓN 57. “SI NO HAY JUSTICIA, HAY 
ESCRACHE”.  
(LICENCIA CC). FUENTE: 
Carteles Viales 
GAC (Grupo de Arte Callejero) 1997 
1998 
1999 
1ª vez que se utilizan los Carteles; 
Juicio a Emilio Massera; Tribunal 
del Retiro. “JUICIO Y CASTIGO”. A 
partir del 23 de marzo, las señales 
se convirtieron en un  recurso de 
los recorridos del escrache. 
 
El GAC es seleccionado en el 
“Concurso de Esculturas Parque de 
la Memoria”. 58 carteles viales que 
narran hechos sucedidos en la 
Argentina, desde los años ’70 hasta 
la actualidad.  
Carteles de la Memoria 
Diciembre 








Inicio Dictadura Militar 
Fin de la Dictadura Militar 
“Madres de la Plaza de Mayo” 
H.I.J.O.S. y “Mesa de Escrache Popular” 
 
1990 
1986-90- “Leyes de Impunidad” 
1987- “Ley de obediencia debida”, “Ley 
del punto final” 
80’- “Resistencias”, movilizaciones 
pactadas con sindicatos 
90’- Usos comerciales y privados del 
espacio público dentro del modelo 
liberal. 
ILUSTRACIÓN 57. MADRES DE LA PLAZA DE 
MAYO. LÍNEA FUNDADORA.  
(LICENCIA CC). FUENTE: 
ILUSTRACIÓN 57. PRIMER MURAL DEL 
GRUPO DE ARTE CALLEJERO. PLAZA 
ROBERTO ARLT. 20 DE ABRIL DE 1997.  
ILUSTRACIÓN 57. SEÑALES  PARA EL 
PARQUE DE LA MEMORIA. LICENCIA 
(CC). FUENTE: GAC, 2009: 319 
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Otra información de interés 
H.I.J.O.S.: Por la Identidad y Justicia contra el Olvido y Silencio. Argentina. 
[Disponible en http://www.hijos-capital.org.ar/  . Última consulta 27/05/2016] 
 
PARQUE DE LA MEMORIA: Monumento a las Víctimas de Terrorismo de Estado. Buenos Aires. 





CARRIZO, Fernanda; EXPÓSITO, Marcelo. Contradiseño, cartografías, escraches… Una experiencia entre arte 
y militancia en la Argentina (77’48’’). Programa de prácticas críticas: Desbordamientos de la crítica 
institucional. Museo Reina Sofía, Madrid. Viernes 4 de marzo, 2011.  
[Disponible en: http://www.museoreinasofia.es/multimedia/contradiseno-cartografias-escraches-
experiencia-entre-arte-militancia-argentina . Última consulta 27/05/2016] 
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Proceso de recuperación de memoria histórica que supone 
una intervención en el espacio público mediante la exhumación 
de fosas comunes, consiguiendo financiación a través de un 
proyecto crowdfunding con obra artística y exposiciones 
vinculadas a la temática. 
 
Objetivos 
-Asumir una labor de responsabilidad ante la tarea de 
recordar, revolucionándose contra la idea de olvido, 
estimulando una reflexión colectiva sobre el pasado reciente, y 
generando la toma de consciencia sobre el significado de éste y 
sus vertientes en el presente. 
-Conseguir financiación que posibilite la exhumación de los 
cadáveres de los desaparecidos y de las víctimas del franquismo 
y su identificación 
-Contribuir a la expresión de la memoria mediante el arte 
 
Contexto 
En el marco de una situación estatal de muy paulatina y 
silenciosa visibilización de la memoria histórica, los familiares de 
las víctimas derrotadas por el franquismo y diversas 
agrupaciones sociales y asociaciones, continúan una indagación 
y lucha por esclarecer hechos y por determinar el paradero de los 
ESTÉPAR 
BURGOS 
ILUSTRACIÓN 58. MAPA CORRELACIÓN BURGOS-ESTÉPAR. INTERVENCIÓN GRÁFICA DE LA AUTORA. FUENTE DE LA FOTOGRAFÍA: GOOGLE MAPS. 2016. 
ILUSTRACIÓN 59. CARTEL EXPOSICIÓN REALIZADA 
CON LAS OBRAS DEL PROYECTO CROWDFUNDING, PARA LA 
EXHUMACIÓN DE LAS FOSAS COMUNES DEL MONTE DE 
ESTÉPAR. FUENTE: ESPACIOTANGENTE., 2014. 
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desaparecidos. Con unas políticas de memoria que trabajan 
lentamente, surgen proyectos a parte que buscan otras formas de 
alcanzar los objetivos de dignificación y homenaje. 
La asociación Coordinadora por la Recuperación de la Memoria 
Histórica de Burgos (CRMH) busca llevar a cabo la excavación de 
las fosas comunes ubicadas en el Término Municipal de Estépar 
(Burgos) para ayudar a cerrar las heridas todavía abiertas en las 
generaciones descendientes y dignificar a aquellos sentenciados 
impunemente. 
El Monte de Estépar se encuentra ubicado 21 kilómetros al 
oeste de Burgos, considerándose uno de los parajes de la 
provincia donde mayor número de ejecuciones se llevaron a cabo 
por parte del denominado Bando Nacional durante la Guerra 
Civil. En un inicio del proceso de investigación se estimaban más 
de 400 personas asesinadas durante este período y enterradas en 
las fosas comunes, llegando a toparse en las últimas 
investigaciones con no menos de 900 cadáveres sumando toda la 
duración de la dictadura. Así Monte de Estépar, se convertía el 
principal lugar de exterminio de Burgos. 
Las víctimas halladas, de acuerdo con la documentación 
histórica, eran civiles locales y de municipios próximos, y en gran 
número, miembros de partidos políticos y organizaciones afines 
a la coalición de izquierdas, y otros, obreros, funcionarios, 
jornaleros, comerciantes, maestros, etc., que habían estado bajo 
la sospecha de simpatía con la II República. Bajo una premisa de 
encarcelamiento y posterior puesta en libertad, los civiles eran 
dirigidos por piquetes de falangistas, que en conjunto con 
guardia civiles, los sometían a un “paseo” hacia el paraje del 
Monte de Estépar donde serían fusilados y arrojados a las fosas. 
A pesar de la escasa resistencia expuesta en el área, las 
víctimas ascendieron en cantidad, extendiéndose en varias otras 
fosas de la provincia que no han sido todavía localizadas con 
exactitud. (Monte de Estépar, 2014) 
En una situación en la que la CRMH proponía la indagación 
sobre el paradero de las fosas, en 2009 el Centro de Creación 
Contemporánea Espacio Tangente incide con la idea de un 
proyecto conjunto que implique a artistas y familiares y otros 
grupos sociales para la consecución de información, 
conocimiento para la aproximación y detección de los puntos de 
enterramiento, y finalmente la financiación de las excavaciones 
con expertos en arqueología. Emerge así un proceso de 
cooperación con la finalidad especial de levantar a los 
desaparecidos.  
La Plataforma de Artistas Antifascistas supone el principal 
agente de creación de obra expuesta para reunir la cofinanciación 
necesaria para el proyecto: 14.000 euros. 
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ILUSTRACIÓN 61. CENTRO DE CREACIÓN CONTEMPORÁNEA. FUENTE: ESPACIOTANGENTE, 2001. HTTP://WWW.ESPACIOTANGENTE.NET 
El Monte de Estépar continua presentando un estado de 
monte y terreno agrícola, sin embargo, la presencia de las fosas 
comunes lo convierte en un espacio de memoria y un espacio 




Por un lado el Monte de Estépar: 
 
Por otro lado el espacio expositivo de Espacio Tangente: 
 
  
ILUSTRACIÓN 60. GEOLOCALIZACIÓN DE FOSA COMÚN EN MONTE DE ESTÉPAR. FUENTE: ESPACIOTANGENTE, 2013. HTTP://WWW.ESPACIOTANGENTE.NET 
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AGENTES 
El proyecto surge atendiendo a las demandas de los 
familiares de las víctimas de las fosas comunes. El proceso 
contiene la participación de cinco tipos de agentes. 
Por una parte la CRMH se sitúa como la bese de emergencia, 
expresando su disposición ante la tendencia de apertura de las 
fosas y la excavación, exponiendo la falta de un dispositivo capaz 
de poner en marcha las excavaciones e investigaciones previas. 
La asociación, creada en el 2003, lleva a cabo trabajos 
relacionados con la Guerra Civil, el Régimen franquista, la 
represión y la recuperación de la memoria histórica en la 
provincia de Burgos.  
Frente a esta idea, Espacio Tangente –con una evolución 
como centro de creación contemporánea sin ánimo de lucro, 
gestionado de manera independiente, y con una estructura 
horizontal de trabajo–, en 2009 comienza un acompañamiento e 
investigación de los procesos de localización, exhumación y/o 
dignificación de fosas repartidas en el territorio burgalés. Abre la 
posibilidad de contactar con artistas que hayan desarrollado 
obras de carácter político, presentando la idea de donaciones de 
piezas para subasta y así consecución de los objetivos 
económicos. 
Interviene así en el proceso, la Plataforma de Artistas 
Antifascistas. Este grupo arranca en 2012, desde una perspectiva 
de “afinidad de orden político próximo a los planteamientos libertarios 
y autónomos” (POSTIGLIONI, 2014: 31), en el marco de defensa al 
artista Eugenio Merino, tras una acusación por parte de la 
Fundación Nacional Francisco Franco por faltas al honor del 
dictador en su obra Always Franco, expuesta en la feria de ARCO 
en 2012. Los artistas integrantes de este colectivo, lejos de 
pretender una incursión en la esfera más comercializada del 
mundo artístico mediante subastas, proponen la apertura de un 
proceso crowdfunding de manera que diversas piezas sean 
donadas voluntariamente para ser adquiridas por financiadores 
a través de la plataforma online Goteo.  
La consecución de financiación suficiente, introducía en el 
mapa de actores a diversos expertos de arqueología y 
antropología social y forense que determinarían la activación 
material del procedimiento. Su trabajo se enmarca dentro de un 
sistema de voluntariado y cooperación. 
Y, como agente clave, inciden directamente en las mesas de 
trabajo y trabajo de campo, los grupos sociales y cívicos 
implicados, significando la experiencia y conocimiento de los 
sucesos mediante testimonios, documentos, archivos, rutas, etc., 
que permitieron el inicio del establecimiento de una cartografía 
de las fosas comunes del Monte de Estépar, marcando su 
ubicación aproximada y la identificación de los desaparecidos. 
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Una vez abierto el proceso, la red de actores se ha ido 
ampliando, contando con otras asociaciones recuperadoras, 
grupos de recogida de material de archivo, nuevos artistas y 
familiares de víctimas sin vinculación en un principio. 
“En este sentido, los trabajos previos realizados, una 
prospección geo-física con geo-radar (octubre de 2012) como unos 
sondeos arqueológicos (julio de 2013), nos han permitido verificar 
la existencia de varias fosas a la luz de los restos óseos humanos 
encontrados en ellas. De forma paralela se ha ido recopilando 
información a través de la recogida de testimonios orales de 
familiares de las víctimas, así como de la consulta de 
documentación en archivos y fondos privados, todo ello con el fin 
de tratar de poner nombres, apellidos y origen a quienes fueron 
impunemente asesinados en el Monte de Estépar y 
clandestinamente enterrados en las fosas comunes de este funesto 
paraje.” (Monte de Estépar, 2014) 
 
MATERIALIZACIÓN 
El proceso aquí comentado tiene mayor presencia e 
incursión en la esfera pública que en el espacio público como 
espacio de representación, pues la movilización de los 
dispositivos visibilizadores de la memoria no adquiere una 
transmisión directa a través de una práctica artística, de una 
representación del espacio, sino que incide en la dimensión que 
ILUSTRACIÓN 62. “NO HABRÁ PAZ SIN LIBERTAD”. FUENTE: GOTEO, 2013. HTTPS://WWW.GOTEO.ORG/PROJECT/MONTE-DE-ESTEPAR 
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Lefebvre apuntaba de prácticas en el espacio, “lugares específicos y 
conjuntos espaciales propios de cada formación social; práctica que 
asegura la continuidad en el seno de una relativa cohesión. Por lo que 
concierne al espacio social y a la relación con el espacio de cada miembro 
de una sociedad determinada, esta cohesión implica a la vez un nivel de 
competencia y un grado específico de performance.” (LEFEBVRE, 
Henri. 1974: 92) 
En este caso no cabe hablar de textura, ni de texto 
puntualmente (aunque se hayan emplazado ciertas señaléticas 
con información histórica), sino que el propio proceso con sus 
características de acción, de mecanismos que modifiquen el 
espacio colectivo mediante excavaciones en el lugar de la 
memoria, del refuerzo de equipamientos culturales urbanos que 
incidan en la democratización de espacios de memoria y 
participación con la ciudadanía, y de incursión en la difusión 
pública de los acontecimientos históricos vinculados al sitio 
específico. La exposición generada con las obras de Artistas 
Antifascistas es uno de los productos emergidos en apoyo a las 
víctimas. 
La expresión de la memoria se produce aquí mediante la 
acción directa sobre el espacio y también a través de la hiperesfera 
que Debray (2001) señalaba con un carácter multidimensional 
debido a la yuxtaposición de distintos canales o tecnologías de 
transmisión. Séase, las artes no escritas: las propias excavaciones 
y las obras del proyecto de crowdfunding; la escritura: el archivo 
generado a partir de testimonios y cartografías; la imprenta: la 
difusión del proceso a través de la prensa local y extra-local; las 
herramientas digitales: la plataforma web de financiación.  
Existe una interpelación social directa que genera asimismo 
prácticas efímeras relacionadas con el ritual, celebración y 
homenaje, forma de transmisión de la cultura. 
 
USOS 
Cabe señalar que la aproximación a las fosas comunes 
confiere directamente un uso público del espacio en el que éstas 
se ubican, usualmente de propiedad privada, comunitaria o 
estatal, de manera que se transforma la dimensión funcional. Se 
trata de espacios que inician un proceso de inserción en el 
espacio “público”, que técnicamente podríamos denominar 
espacio “colectivo”: de propiedad privada pero de uso público. 
En cuanto a la esfera del mundo del arte, debe señalarse que 
las prácticas expositivas que financian el proyecto, pretenden un 
uso del arte fuera del circuito institucionalizado y/o comercial 
del arte contemporáneo, obras que, lejos de provenir de un 
proceso de interpelación social o participación, están teñidas de 
una función de expresión política y social. 
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Y por último, es destacable, el papel dinamizador del 
espacio público proveniente de un equipamiento cultural 
autogestionado, impulsando transformaciones urbanas desde 
un contexto de asociacionismo y colectividad, que no están 
marcadas por las metodologías institucionales aunque aboguen 
por el mismo fin. Se trata de la incursión de un equipamiento 
cultural en la dinamización del espacio público, en este caso, del 
lugar de la memoria. 
 
¿Qué ha aflorado? 
A lo largo de tres años y medio de investigación, el inicio del 
proceso se ha visto reflejado no solo en el espacio colectivo y en 
espacio expositivo, así como en plataformas virtuales, sino que 
ha provocado la producción de un documental audiovisual que 
no solo recoge testimonios y excavaciones, sino que contempla el 
lugar como testigo y vestigio, huella, ruina de una memoria 
histórica común. 
“La Coordinadora Provincial por la Recuperación de la 
Memoria Histórica de Burgos (CRMH) se reúne desde hace unos 
años el primer jueves de cada mes en Espacio Tangente y hace unos 
meses que ha establecido su sede en este espacio. Fruto, entre otros 
motivos, de ese contacto con integrantes de la coordinadora y 
familiares de personas desaparecidas después del golpe de estado, 
recientemente hemos producido un largometraje documental, "El 
lugar que ya no está. La represión franquista en Burgos". Este 
documental es un recorrido de casi cuatro años a través de los 
testimonios directos de víctimas de la represión franquista en la 
provincia de Burgos, retaguardia del frente nacional, y de las 
aportaciones de las asociaciones y personas que trabajan hoy en ese 
mismo escenario en la recuperación de la memoria histórica.” 
(Espacio Tangente, 2014) 
El proyecto ha avivado numerosos debates a cerca de la no-
presencia y no-disposición de las instituciones y autoridades 
para realizar y financiar ese mismo trabajo surgido de la 
agrupación de diferentes agentes urbanos asociativos. Los 
familiares de las víctimas reflexionan sobre la oportunidad de 
dignificación que ha supuesto este trabajo, subrayando el 
asombro de que no hay sido iniciado desde organismos 
gubernamentales frente a una necesidad de la sociedad de 
recordar, y el derecho a identificar a los desaparecidos.  
Un familiar implicado señala: “Quién se llevó a mi abuelo de su 
casa fue el Estado. Quien lo debiera de devolver a su lugar de origen, 
lógicamente tiene que ser el Estado.” (El lugar que ya no está, 2012) 
La muestra de las piezas artísticas en el espacio expositivo 
de Espacio Tangente se inaugura el 13 de junio de 2014, 
prolongándose hasta el 2016 (actualidad). 
  

































Inicio audiovisual memorial “El 
lugar que ya no está”, sobre el 
monte de Estépar y su memoria.  
 
CRMH (Coordinadora Provincial para la 
Recuperación de la Memoria Histórica de 
Burgos) 
Artistas Antifascistas 
Monte de Estépar 2009 
2012 
2014 
Proyecto crowdfunding en la 
plataforma web Goteo 
 












Inicio Dictadura Franquista 
Centro Creación Espacio Tangente 
 
- “Paseos”, fusilamiento de las víctimas 




Inicio detección de fosas 
comunes (geo-radar y sondeos 
arqueológicos) 
 
Junio Inauguración exposición 
Inicio investigación sobre la 
localización de las fosas. Recogida 
de datos y documentos. 
Testimonio de familiares y grupos 
sociales implicados.  
ILUSTRACIÓN 64. MONTE DE ESTÉPAR.  
(LICENCIA CC). FUENTE: 
ILUSTRACIÓN 64. EXPOSICIÓN MONTE DE ESTÉPAR EN 
ESPACIO TANGENTE.  
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Otra información de interés 
ARTISTAS ANTIFASCISTAS. España. 
[Disponible en: https://artistasantifascistas.wordpress.com/ .Última consulta 31/05/2016] 
 
Centro de Creación Contemporánea ESPACIO TANGENTE. Burgos, España. 
[Disponible en: http://www.espaciotangente.net/ . Última consulta 31/05/2016] 
 
NOGERO, Susana; SCHULBAUM, Olivier; SENABRE, Enric; MORENO, Mercé; PERULERO, María; 
VERGÉS, Iván; CARRILLO, Javier; O’BRIEN, Mauricio; LOZANO, Carmen; OQUENDO, Toni; 
UTRATEL, Ann Marie. “GOTEO”. 2010. Proyecto crowdfunding Monte de Estépar. España. 2012. 
[Disponible en: https://www.goteo.org/project/monte-de-estepar . Última consulta 30/05/2016 . Última 
consulta 08/06/2016] 
 
MONTE DE ESTÉPAR. Burgos, España. 




Centro de Creación Contemporánea Espacio Tangente. EL LUGAR QUE YA NO ESTÁ: La represión 
franquista en Burgos (98’). ALONSO DE ARMIÑO, Álvaro; BÁSCONES, Marta (dir.). EGUZKI BIDEOAK. 
2012. 
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(2002 inicio del proceso de recuperación de la memoria)  
 
Ubicación 
Distrito de Les Corts, Barcelona, España. 
 
Objeto 
Proceso de gestación de un monumento que intervenga el 
espacio público donde se situaba la desparecida cárcel de 
mujeres del distrito de Les Corts, y donde escasamente se ha 
colocado una placa en señal de homenaje. Se trata de un  proceso 
social con una dimensión tanto de recuperación de memoria 
histórica como a nivel espacial por la memoria urbana que 
contiene –a pesar de que el espacio público se haya transformado 
en otra dirección–. En el seno de este proceso, surgen 
investigaciones clave sobre, y proyectos de diseño urbano con 
trascendencia para, el lugar. Éste proceso se halla abierto, 
habiendo aflorado numerosos eventos, asambleas con diversos 
agentes urbanos, material de archivo, e intervenciones efímeras 
que cabe sobresalir con cierto detalle en esta aproximación. 
 
Objetivos 
-Recuperar la memoria histórica de las mujeres 
represaliadas. 
-Recuperar la memoria urbana de la prisión y su ubicación 
en el espacio. 
-Reflexionar, debatir y producir diálogo entre distintos 
agentes urbanos. 
-Ofrecer soporte desde organismos institucionales como la 
universidad. 
-Extender una mirada atenta al proceso mediante el 
seguimiento o el emplazamiento in situ de la evolución y 
desarrollo del proyecto. 
-Favorecer la apropiación y dinamización del espacio de 
memoria. 
-Conformar una propuesta que intervenga un espacio 
señalado del área que suponía la propia cárcel, y que dé imagen 
tanto a la memoria como al entorno urbano. 
 
Contexto 
La Cárcel de mujeres de Les Corts, habilitada como prisión 
bajo el nombre de “Correccional General de Mujeres” con el 
gobierno de la Generalitat Republicana, fue denominada durante 
ILUSTRACIÓN 65. ILUSTRACIÓN 
66. ILUSTRACIÓN 67. 
ILUSTRACIÓN 68. ORTOFOTOGRAFÍAS 
DE LA UBICACIÓN DE LA ANTIGUA PRISIÓN DE 
MUJERES Y DEL FUTURO MONUMENTO A LA 
CÁRCEL DE LES CORTS. FUENTE: ICC 
(INSTITUTO CARTOGRÁFICO Y GEOLÓGICO DE 
CATALUNYA)  DE CATALUNYA 
HTTP://WWW.ICC.CAT/VISSIR3/ 
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la dictadura franquista como “Prisión Provincial de mujeres de 
Barcelona” (1939-1955), tras albergar presas políticas tanto de 
ideología derechista como anarquistas y militantes del Partido 
Obrero de Unificación Marxista (POUM) durante la Guerra Civil. 
A partir de la instauración de la dictadura en 1939, la cárcel se 
rige bajo una orden religiosa (Las Hijas de la Caridad) al igual 
que todas aquellas prisiones femeninas del régimen autoritario. 
(GUIXÉ, J.; RICART, N. 2015) 
 
El número de presas ascendía a cerca de dos mil a mediados 
del mismo año, llegando ser fusiladas once de ellas en el Campo 
de la Bota entre el año 1939 y 1940. La represión ejercida suponía 
no  solo una dimensión política o social sino asimismo de género, 
moral. Se extendía una “reeducación” a aquellas mujeres que se 
habían posicionado políticamente durante la república y la 
guerra civil o a aquellas de familia republicana, además de a 
aquellas emancipadas con oficios “perseguidos” por el régimen 
aún sin actividad militante (las tildaban de “rojas”), topándose 
en la hostilidad de la prisión bajo una perspectiva patriarcal y de 
reconducción hacia la ideología hegemónica además de ser 
tratadas como “personas histéricas incapaces de asumir el rol 
doméstico que les correspondía.” (GUIXÉ, J.; RICART, N. 2015). “Per 
decomptat que també hi eren les “rojas” per excel·lència, en la seva 
majoria joves formades políticament i cultural durant la guerra –que va 
significar un pas de gegant en la seva emancipació– que es van 
ILUSTRACIÓN 69. VISTA DE LA  ANTIGUA CÁRCEL DE MUJERES DE LES CORTS TOMADA DESDE LA ACTUAL 
AV. CARLOS III. FUENTE: ARXIU MUNICIPAL DEL DISTRICTE DE LES CORTS. 
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comprometre activament amb la causa republicana en diversos àmbits, 
des de sindicats i partits polítics fins a associacions exclusivament 
femenines.” (HERNÁNDEZ HOLGADO, 2009: 91). 
La edificación tiene una historia previa a su uso 
penitenciario, remontándose a mediados del siglo XVIII cuando 
la familia Duran ordena construir un gran edificio rodeado de 
jardines, además de albergar el antiguo asilo del Buen Consejo 
antes de su destinación como correccional en la época 
republicana, y prisión durante el franquismo. Sería en 1955 
cuando se produciría la clausura de la prisión, traspasando el 
grupo de presas a la Cárcel Modelo de Barcelona, y viendo una 
completa transformación de su perímetro y su final derribo. Se 
produce una modificación en la trama urbana con el 
levantamiento de edificios en la década de los 70, y con el 
asentamiento de dos ejes viales que atraviesan el solar, 
emplazándose posteriormente un gran bloque de uso comercial 
por parte de unos grandes almacenes (El Corte Inglés) donde 
solía ubicarse el antiguo huerto de la prisión. 
 
Es la imagen de las excavadoras durante el desarrollismo 
franquista53 la que suplanta el rastro espacial de la antigua cárcel, 
demoliendo la memoria y provocando la desaparición de 
cualquier referencia territorial. “El cambio de uso y la consolidación 
del sector como centro administrativo y comercial al noreste de la 
ciudad, así como su proximidad a la zona universitaria, hace de esta 
área un núcleo de actividad ajeno a los hechos precedentes. […] El 
espacio de huertos y el lago que ocupaban el resto de la masía son hoy 
edificios de oficinas y una estación de combustible.” (REMESAR, A.; 
RICART, N. 2013b) 
                                                          
53 “L’ús agrícola i industrial de tota l’àrea de Les Corts, que estructura el territori fins a mitjans del segle XX, és completament 
transformat durant el franquisme. El Pla urbanístic aprovat l’any 1958 reparcel∙la el sector en forma d’eixample en relació a  
l’antic nucli urbà. […] La venta gradual de les finques marcarà les diverses promocions del seu edificat.” (GUIXÉ, J.; RICART, N. 
2015) 
ILUSTRACIÓN 70. EVOLUCIÓN DEL TERRITORIO SOBRE ARCHIVOS CARTOGRÁFICOS DESDE 1945 HASTA EL 2014. FUENTE: FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES CORTS. 
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“La desaparecida cárcel de 
mujeres de Les Corts se ubicaba 
en un territorio a las afueras de 
la ciudad en el camino que de Les 
Corts conducía a Sarriá.” 
(REMESAR, A.; RICART, N. 2013b) 
 
Hasta el año 2010, el recuerdo de la preexistencia de la 
prisión no estaba expresada en ningún punto del área (al igual 
que muchos otros espacios de la ciudad sin marcas de “lugar de 
memoria”), y es entonces cuando se produce la iniciativa de 
señalización municipal mediante una placa conmemorativa 
colocada en un muro lateral de los almacenes comerciales; 
insuficiente y altamente criticada por su ineficacia. Comenzaba 
así un proceso de debate al que se fueron sumando distintos 
agentes urbanos, en el que la recuperación de la memoria 
histórica y urbana, así como la reflexión acerca de la 











ILUSTRACIÓN 71. ILUSTRACIÓN 72. PLANOS DE SUPERPOSICIÓN DEL ÁREA QUE COMPRENDÍA LA PRISIÓN SOBRE EL TERRITORIO ACTUAL. SE DELIMITA EL PERÍMETRO Y 
SE OBSERVA LA TRANSFORMACIÓN DE LA TRAMA URBANA. 2015. FUENTE: FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES CORTS. 
ILUSTRACIÓN 74. ACTUAL SITUACIÓN DE LOS GRANDES ALMACENES 
COMERCIALES, EL CORTE INGLÉS, QUE OCUPAN EL ÁREA DONDE SE SITUABAN 
LOS HUERTOS DE TRABAJO QUE PERTENECÍAN A LA PRISIÓN. SE OBSERVA LA 
ACTIVIDAD COMERCIAL. 2016. FUENTE. AUTORA. 
ILUSTRACIÓN 74. INTERSECCIÓN DE LAS CALLES JOAN GÜELL Y EUROPA. EL CHAFLÁN 
DEL NOROESTE SE SELECCIONA COMO ESPACIO SUSCEPTIBLE DE ACOGER UNA INTERVENCIÓN 
URBANA, Y SE SITÚAN LOS PANELES INFORMATIVOS PROVISIONALES. 2016. FUENTE: 
AUTORA. 
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AGENTES 
Es un proceso de participación donde inciden múltiples 
actores tanto cívicos como institucionales, pero con un alto nivel 
de interpelación social. El proceso participativo es promovido 
por: 
·ACMe (Asociación por la Cultura y la Memoria) 
·Asociación de Mujeres Elisenda de Montcada (ADEM) 
·Asociación de Vecinos de Les Corts 




·Cr Polis (Universitdad de Barcelona) 
·Cup Les Corts 
·Dones de Can Déu 
·EUROM (European Observatory on Memories – Fundació 
Solidaritat UB) 
·Expresos y familiares: Maria Salvo; Mercedes Salamero, 
Anna María Batalla, Libertad Canela Conejero, Flora Duran, 
Teresa Duran, Esther Lacort, Mª Rosa López, Joan Mercadé, 
Conxita Romeu, Montserrat Vicente, Núria Carbonell, Susanna 
Moya,… (y más) 
·ICV 
·Memòria Silenciada 
·Taula de Dones del Distrito de Les Corts 
·Red Ciudadana de Les Corts 
·Colaboración de la Asociación Catalana de Expresos 
Políticos del Franquismo; Fundación Cipriano García – CCOO de 
Catalunya 
·Consejo técnico y artístico: Pedro Brandao, Stephanie 
Endlich, Eulàlia Grau, Jordi Guixé, Jordi Henrich, Fernando 
Hernández, Horst Hoheisel, Kristina Norman, Antoni Remesar, 
Núria Ricart, Valentina Rozas, Fernando Sánchez Castillo, 
Francesc Torres… 
·Apoyo del Ajuntament de Barcelona 
 
La iniciativa surge de la sociedad civil –“familiars d’expresses, 
entitats i associacions de dins i fora del districte com les Dones del 36, 
grups de recerca de l’àmbit acadèmic,…ciutadans i ciutadanes”–, 
comenzando con la intención de recuperación de la memoria 
silenciada y el lugar de memoria. Emerge un proceso abierto y 
colaborativo que sirve para la restitución de una parte de la 
memoria colectiva, histórica y urbana de la ciudad, resultando 
tablas redondas, mesas de trabajo, exposiciones, publicaciones y 
determinación de un espacio memorial virtual (desarrollado por 
ACMe y proyectado sobre la plataforma web presodelescorts.org), 
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y de un espacio de memoria que sea susceptible de alojar un 
monumento permanente. (GUIXÉ, J.; RICART, N. 2015) 
Es significativo destacar el funcionamiento del grupo a la 
hora del establecimiento de unas actividades concretas y la toma 
de decisiones. Podemos diferenciar entre los agentes emergidos 
de la ciudadanía, los de carácter asociativo para la defensa de la 
memoria, los provenientes de un ámbito de expertos (en espacio 
público, en memoria histórica), y por último los apoyos de 
organismos públicos. 
El año 2013 supone un punto de inflexión en el proceso de 
recuperación de memoria histórica que se venía haciendo por 
parte de historiadores, teóricos, familiares, ciudadanía, etc., 
puesto que es el punto de partida de un proceso transversal y 
abierto, con el objeto de promover un monumento en homenaje 
a las mujeres represaliadas en esta prisión del franquismo 
(también hijas e hijos). Asimismo, cabe mencionar la importancia 
de un previo escalón, durante el 2011, en la que, en el seno del 
ejercicio académico del Máster de Diseño Urbano, el grupo de 
investigación CRPOLIS, así como el Observatorio de Memorias 
(EUROM) y la asociación ACMe, comienzan a plantear un 
conjunto de propuestas de monumentalización para el espacio 
de memoria. Punto que servirá como inicio de una reflexión en 
cuanto a materialización del proceso. 
Es entonces en julio de 2013 cuando los estudiantes del 
máster presentan a la Asociación de Vecinos de Les Corts los 
proyectos ideados para el Monumento a la Prisión de Mujeres, y es 
entonces cuando toma lugar la apertura de asambleas y mesas 
de debate estableciendo unas premisas de actuación y desarrollo 
de las sesiones en lugares de reunión como el Centro Cívico Can 




Las reflexiones emergidas tras la indagación sobre 
testimonios, imágenes, documentos antiguos y cartografía, es el 
asentamiento de una base sobre la que trabajar la materialización 
del proceso de recuperación. Este proceso significa tanto un 
objeto como como un fin de esta práctica artística en el espacio 
público, produciéndose una movilización en la esfera pública y 
en el contexto urbano. 
Las fases que ha ido atravesando su proyección en el paisaje 
inciden en la dimensión formal de la intervención, y han dado 
lugar a distintos productos relacionados. Diferenciamos así tres 
tipos de consideraciones dentro del proyecto: el laboratorio de 
ideas para el debate, las actividades de homenaje, y el trabajo 
sobre el territorio. 
 
ILUSTRACIÓN 75. ILUSTRACIÓN 76. 
ILUSTRACIÓN 77. TALLERES DE PROPUESTAS Y 
DEBATE ACERCA DE LA RECUPERACIÓN DE LA MEMORIA DE 
LA ANTIGUA CÁRCEL. PARTICIPACIÓN DE DISTINTOS 
AGENTES URBANOS: ALUMNOS DEL MÁSTER DE DISEÑO 
URBANO, ASOCIACIONES DE VECINOS, GRUPOS DE 
MUJERES, ENTIDADES DEL DISTRITO DE LES CORTS, CON LA 
COORDINACIÓN DE CRPOLIS Y EL OBSERVATORIO 
EUROM. LA PRIMERA IMAGEN DATA DEL 20/11/2013, 
EN EL CENTRO CÍVICO CAN DEU; LA SEGUNDA DEL 
19/03/2014, EN LA ASOCIACIÓN DE VECINOS SANT 
RAMÓN; LA TERCERA DEL 26/02/2015, DE NUEVO EN 
CAN DEU. FUENTE: FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL 
DE LES CORTS. 
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LABORATORIO DE IDEAS PARA EL DEBATE 
La experimentación técnica de tres promociones de alumnos 
del Máster de Diseño Urbano de la Universidad de Barcelona 
(2011-2013) sienta unas bases sobre las que trabajar a partir de la 
investigación de formas, referentes artísticos de otros 
monumentos y memoriales, y el análisis de los puntos en el 
espacio susceptibles de albergar una intervención física. 
 Se presentan varias propuestas, como podemos observar en 
las imágenes de la derecha, aportando soluciones estructurales, 
materiales, diseños en relación al contexto, la concepción de 
tecnologías de representación y el estudio de la idoneidad de 
emplazamiento sobre los planos (horizontal, vertical, del aire) 
que componen el espacio público. Se trata de propuestas que 
contemplan las oportunidades de transmisión dentro de las 
medioesferas de las que hablaba Debray (2001), primando el uso 
de las artes no escritas, pero baremando las posibilidades de 
incursión de las herramientas digitales, además de tener en 
cuenta el uso de la impresión como técnica y la escritura como 
soporte de transferencia de información puntual. Siempre desde 
la fijación de un elemento al espacio. 
El análisis cartográfico y el estudio in situ del territorio 
actual que comprendía la antigua prisión deriva en un diálogo 
sobre la pertinencia (o no) de escoger el punto marcado por el 
Distrito de Les Corts en 2013 para el Futuro Monumento: cruce 
de las calles Joan Güell y Europa. 
 
ACTIVIDADES DE HOMENAJE 
Contemplando estos proyectos, se genera la voluntad de 
exponerlos públicamente y abrir un debate a nuevos actores, 
superando la escala local del proceso, y resultando así unas 
Jornadas internacionales y Exposición en torno al Futuro Monumento 
de la Cárcel de Mujeres de Les Corts (25-27 de noviembre de 2014). 
En paralelo al laboratorio, jornadas y reuniones, se producen 
una serie de actividades de homenaje, dignificación y 
resignificación; actividades que ofrecen un tono festivo y de 
celebración a la transmisión (por repetición) de la memoria en el 
espacio público. Podemos observar la dimensión de intervención 
efímera que confieren al espacio. 
Es interesante destacar la importancia de las rutas 
originadas para el estudio del perímetro de las inmediaciones de 
la antigua edificación, así como de la Ruta de la Memoria Histórica 
de Les Corts 54 , que propone un recorrido urbano por once 
                                                          
54 “En especial se profundiza en aquellos lugares donde se ha llevado a cabo un ejercicio de derribo sin proyecto, y que han 
resultado, como ya hemos apuntado, en espacios sin memoria -desarrollados por otros equipos de trabajo-. <<Se está diseñando 
una primera versión de lo que puede ser la página web de la ruta pensada para poder acceder a la información de los distintos 
lugares que la componen desde una perspectiva crítica; (entendiendo que recordar qué pasó y qué significó un lugar, un símbolo, 
un hecho es un ejercicio imprescindible para comprender el presente y poder entender el pasado, haciendo visible la memoria 
ILUSTRACIÓN 78. ILUSTRACIÓN 79. 
ILUSTRACIÓN 80. PROPUESTAS DE LOS ALUMNOS 
DEL AÑO 2014 PARA LA RECUPERACIÓN DE LA MEMORIA DE 
LA PRISIÓN. LA PRIMERA IMAGEN MUESTRA LA PROPUESTA 
DE IRENE GREGO, JUAN CARLOS SORIA, FEDERICO BEIRAO, 
MIHONG KIM. LA SEGUNDA, LA DE SANDRA DÍAZ, 
MARIANA LÓPEZ, JUAN CARLOS MONTEJO. Y LA TERCERA, 
LA DE PABLO MARMISSOLLE, FRIDA MARÍN, ISABEL 
NAVAS, QUE SERÍA MATERIALIZADA EN NOVIEMNRE DEL 
2015. FUENTE: FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES 
CORTS. 
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localizaciones símbolo de la II República, la guerra civil o el 
franquismo de dicho distrito de Barcelona, profundizando en 
aquellos lugares que han quedado despojados de su contenido 
de memoria. 
Eventos como los llevados a cabo el 4 de octubre de 2015 por 
mor de la Fiesta Mayor del barrio con discursos y testimonios 
que inciden en el aspecto de homenaje en “la calle”, en el espacio 
urbano.  
 
TRABAJO SOBRE EL TERRITORIO 
 La colocación de cinco monolitos informativos en el lugar 
señalado previamente (cruce C/Joan Güell y C/Europa) 
interviene lo que comienza a denominarse “Espacio de Memoria 
DONES/PRESÓ”, situado en el chaflán noroeste de la 
intersección. Estas piezas (paneles) de tres metros y medio de  
alto, se encuentran impresas por ambas caras. J. Guixé y N. Ricart 
(2015) indican “dos són els elements que determinan la seva situación, 
escala i formalització”, la capacidad expresiva de la imagen y la 
capacidad de exposición abierta a las transformaciones del 
proceso.  
 Por un lado la palabra “DONES”, hacia las vías, se muestra 
una imagen ampliada, la fotografía de un acto de excarcelación 
de una de las presas en 1944, la expresión de la actividad 
represiva del régimen franquista, y una represión femenina. Se 
trata de una foto-periodística de un momento histórico 
determinado, capaz de transportar al momento. Por el otro lado 
la palabra “PRESÓ”, hacia la calle, que muestra un espacio 
expositivo bidimensional donde en un primer momento se 
exhiben los proyectos generados en el seno académico 
(noviembre de 2014), y que posteriormente se transmuta en la 
exposición de los contenidos recogidos en reuniones con grupos 
sociales: voces, testimonios e información memorial, además de 
la aplicación de colores lilas vinculados al simbolismo 
contemporáneo de reivindicaciones de género (marzo de 2015). 
Esta fase de trabajo asume las tecnologías de transmisión 
asociadas a la escritura, la imprenta y las herramientas digitales 
(imagen fotográfica en este caso), con una clara personalidad 
mutable, con mecanismos de reiteración sobre distintas 
informaciones del proceso de recuperación y la fijación temporal 
de un soporte que acoja estos aspectos. Sin embargo, el proyecto 
se encuentra en desarrollo, como hemos recalcado, es un proceso 
abierto, y el carácter de transmisión perseguido en la futura 
práctica, busca un nivel de permanencia que estos monolitos 
todavía no han alcanzado, un nivel de monumento, 
                                                          
que nuestro entorno construido ha ido soterrando a través de distintas intervenciones>> (Fisas, Ortiz, Panagiotopoulou y 
Urbanska, 2012).” (REMESAR, A.; RICART, N. 2013b) 
ILUSTRACIÓN 81. DÍA DE LA MUJER. 8 DE MARZO 
DE 2016. HOMENAJE DESDE FUTURO MONUMENTO A LA 
CÁRCEL DE LES CORTS EN EL ESPACIO DE MEMORIA  ENTRE 
LAS CALLES JOAN GÜELL Y EUROPA. FUENTE: AUTORA. 
ILUSTRACIÓN 82. PLANO DE UBICACIÓN DEL 
ESPACIO DE MEMORIA EN LA INTERSECCIÓN DE C/JOAN 
GÜELL Y C/EUROPA. FUENTE: WEB URBANISMO 
BARCELONA. 
ILUSTRACIÓN 83. ILUSTRACIÓN 84. PANELES 
INFORMATIVOS-MONOLITOS EMPLAZADOS EN EL ESPACIO 
SELECCIONADO. FUENTE: AUTORA. 
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monumentalización del espacio público a través de la fijación de 
unos recursos materiales y formales. 
 
USOS 
Futuro Monumento a la cárcel de Les Corts ha supuesto un uso 
del proceso para la apertura del debate cívico sobre la 
recuperación de la memoria, así como para la investigación 
formal de las posibles intervenciones físicas, pero también ha 
asumido unos usos del espacio que difieren de las actividades 
económicas y comerciales de la zona, incidiendo en lo que antes 
comentábamos como celebraciones, un uso festivo del espacio de 
memoria, insertándose en la capacidad del propio proceso para 
provocar una apropiación del espacio público de memoria. 
Intrínsecamente, ha adquirido un uso pedagógico, 
exponiendo, primero, el derecho a que el ciudadano conozca la 
memoria del lugar, y segundo, la posibilidad de investigación 
por parte de grupos académicos y estudiantes acerca de cómo 
generar soluciones para el diseño del espacio urbano 
 
¿Qué ha aflorado? 
Es inherente al proyecto la emergencia de yuxtaposiciones 
paralelas que suponen una retroalimentación de diferentes 
niveles de recuperación de la memoria.  
Diversos trabajos audiovisuales han ido tomado forma 
subrayando la memoria histórica de la prisión y la represión 
ejercida bajo aquella edificación. Son ejemplos de ello el 
documental de Ramon Bochaca y Marc Almodóvar, “Memòria de 
les corts. Veus d'una presó franquista” (23’ 33’’) (en 2007), y 
recientemente “El gran vuelo” (70’) (en 2014), de Carolina 
Astudillo. 
Se han establecido vínculos con referentes artísticos 
internacionales como Stephanie Endlich, Horst Hoheisel, 
Kristina Norman, o Francesc Torres, entre otros. 
Asimismo se han generado otros proyectos en el seno 
académico como Ex-Presó, que planteaba la colocación de 
códigos QR en el interior del almacén comercial El Corte Inglés, 
conduciendo a una plataforma online con información sobre la 
vida de las mujeres dentro de la penitenciaría. 
La adhesión paulatina de nuevos agentes urbanos, provocó 
otras intervenciones significativas como la llevada a cabo en 
noviembre de 2015 al inaugurarse una señalética –que 
formalmente toma el patrón (código) del ayuntamiento de la 
señalética de información de puntos de interés para el transeúnte 
en la ciudad de Barcelona– de vinculación entre la prisión (al 
final de la Avenida Diagonal), y el Camp de la Bota donde once 
mujeres penitentes fueron fusiladas (al inicio de la Avenida 
Diagonal). 
“La memoria de esta prisión se 
ha borrado varias veces. La 
primera debido a su desaparición 
física, que no ha dejado vestigios 
materiales. La segunda por la 
reordenación urbana de la zona 
que ha borrado todas las marcas 
territoriales. La tercera por el 
cambio de usos, comerciales y 
residenciales del área, que ha 
producido una re‐significación de 
la misma debido a la presencia 
de unos grandes almacenes o de 
una galería comercial. El 
monumento permitiría volver a 
aflorar presencias olvidadas, y 
sobre todo restituir la memoria 
de aquellas mujeres que 
lucharon por la libertad” 
(REMESAR, A.; RICART, N. 2013a)  





ILUSTRACIÓN 87. PLACA CONMEMORATIVA A 
LAS AFUERAS DEL ALMACÉN COMERCIAL. 
FUENTE: AUTORA. 
-Talleres de diseño de 
propuestas para la expresión de 
la memoria de la antigua cárcel. 
Alumnos del Máster de Diseño 
Urbano. 
Futuro Monumento a la 




Exposición de las propuestas de 
los alumnos del Máster a los 
demás agentes urbanos. Debate. 
 
Transformación del espacio 









II República  “Correcional de Mujeres”. 
Dictadura  “Prisión Provincial de Mujeres”. 
Investigadores (académicos) comienzan a 




PRESÓ en el espacio de memoria. 
 
Marzo 
Establecimiento de criterios para 
la materialización de una 
propuesta permanente. 
-Los Planes de Desarrollo (1964-75), 
Desarrollismo, llevados a cabo en todo el país 
durante la dictadura, incidieron en el área 
con el asentamiento de nuevas edificaciones. 
-Comienzan los usos comerciales del área 
 
1940 11 Mujeres fusiladas en el Camp de la Bota. 
1955 Clausura de la “Prisión Provincial de Mujeres” 
y traslado temporal a la “Cárcel Modelo”. 
1958 Plan urbanístico re parcela el sector. 
2013 
2015 
2010 Emplazamiento de la Placa conmemorativa. 
2016 
Emplazamiento pieza nexo entre 
la prisión y el antiguo campo de 
fusilamiento del Camp de la Bota 
 
-Mesas de trabajo periódicas 
sobre el desarrollo del Futuro 
Monumento. (Can Deu) 
-Homenajes y eventos 
conmemorativos. (Espacio de 
memoria C/Joan Güell-Europa) 
 
Noviembre 
ILUSTRACIÓN 87. EL CORTE INGLÉS. FUENTE: 
AUTORA 
ILUSTRACIÓN 87. REFLEXIONES SOBRE POSIBLES 
PROPUESTAS. FUENTE: FUTURO MONUMENTO 
A LA CÁRCEL DE LES CORTS. 
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Otra información de interés 
ARMH (Asociación para la recuperación de la Memoria Histórica). España. 
[Disponible en: http://memoriahistorica.org.es/ . Última consulta 06/06/2016] 
 
EX-PRESÓ. Barcelona, España. 
[Disponible en: https://presoinvisibleblog.wordpress.com/ . Última consulta 29/05/2016] 
 
FUTUR MONUMENT A LA PRESÓ DE DONES DE LES CORTS. Barcelona, España. 
[Disponible en: http://blocs.lescorts.cc/presodedones/ . Última consulta 02/06/2016] 
 
MEMORIA PRISIÓN DE MUJERES DE LES CORTS: Barcelona 1939-55. Barcelona, España. 
[Disponible en: http://www.presodelescorts.org/ . Última consulta 02/06/2016] 
 
RUTA DE LA MEMORIA HISTÓRICA DE LES CORTS. 
[Disponible en: https://rutadememoria.wordpress.com/ . Última consulta 31/05/2016] 
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Las valoraciones e interpretaciones colectivas de la memoria 
han hallado en el espacio público un lugar de proyección 
referido, primero a la conformación de un escenario físico del 
suceder, y segundo, a la palpabilidad de los esfuerzos por aflorar 
una multiplicidad de subjetividades vinculadas a los aconteceres 
de un pasado trascendente.  
Es la historia de las ciudades, y desde la perspectiva que 
apuntaba Lewis Mumford, aquella que tenía un inicio en las 
marcas permanentes del ser humano nómada en reunión para 
sedimentar señales en el territorio y el recuerdo de sus muertos 
bajo el halo de un ritual. El gesto de permanencia en el tiempo y 
en el espacio ha ido significando la conformación de lugares en 
los que volver a habitar desde un mismo acto cotidiano reiterado, 
hasta la fijación de las señales de una memoria construida por 
momentos simbólicos e inflexiones en el transcurso de la historia.  
Los núcleos urbanos han dado cabida a manifestaciones de 
conmemoración que han generado puntos especiales en el plano 
alrededor de los cuales se confería una identidad a sus 
habitantes. Una con la que vincular el imaginario colectivo y el 
espacio, una con la que establecer miradas retrospectivas y 
prospectivas para experimentar el presente, una con la que 
entender el origen de lo propio.  
La transmisión de la memoria, lejos de pretender una 
narratividad en el sentido objetivo del que se sirve la historia, se 
vuelca en formas capaces de emitir una transferencia de la 
subjetividad individual, pero al mismo tiempo colectiva, de un 
grupo que comparte la experiencia bajo unos condicionantes 
sociales. Sin embargo, el código que traduce el mensaje de la 
memoria influye directamente en la percepción de su contenido, 
colocando al emisor en una ubicación susceptible de transformar 
el objeto en cuestión, y al receptor en una posición de distorsión. 
Si bien el espacio público ha sido el de la representación, 
hemos visto cómo en él, el diseño urbano y el arte público 
(primero la escultura pública) han conformado objetos y espacios 
que despertasen procesos de identidad y generasen la 
materialización de una memoria colectiva. La transformación de 
las ciudades ha visto en gran medida la disposición de una trama 
urbana vinculada a espacios de memoria, o espacios históricos 
que dibujaban en planta y alzado una estructura e imagen visual. 
Pero la perspectiva tomada desde los inicios de la “lógica del 
monumento” y las grandes conmemoraciones hegemónicas, 
mientras cobraban suma importancia en la conformación del 
espacio urbano, poco tenía que ver con la expresión de una 
memoria realmente colectiva, cuando las manifestaciones 
atendían más a las marcas de una historia de héroes y próceres 
del momento, que a la vinculación de los recuerdos de una 
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sociedad, especialmente en tiempos en los que la educación 
cultural y estética del ciudadano no brillaba por su plenitud.  
Es, sin embrago, necesario caer en cuenta de que las guerras 
del siglo pasado suponen un giro en la perspectiva de la 
conmemoración, produciéndose, como Walter Benjamin había 
reflexionado, una negación en el aprecio hacia el ser humano, 
capaz de provocar una historia plagada de atrocidades y hechos 
traumáticos de autodestrucción de la naturaleza de la sociedad. 
Este giro dirige la mirada hacia las víctimas, el soldado 
desconocido, los testigos, y una multitud afectada por catástrofes 
producidas por individuos de la misma especie. Supone un 
punto importante de inflexión en la conformación de la 
identidad social, generando múltiples subjetividades, y 
traducidas en la reafirmación de la existencia de una memoria 
histórica en contraposición a una historia basada en los núcleos 
de poder. 
El arte público pone a disposición del fin de la transmisión 
de la memoria histórica, herramientas que posibiliten su 
intervención en el espacio, en el espacio público, y en el lugar de 
memoria. La historiografía del arte público sigue patrones 
parejos a la evolución de la recuperación y visibilización de la 
memoria histórica, caminando desde códigos manejados por los 
poderes hegemónicos hacia la perspectiva de la interpelación 
social, interacción con el espectador, y vinculación con la 
ciudadanía, aportando formalizaciones distantes del “pedestal”. 
Y no en vano cabe señalar que las movilizaciones urbanas y 
movimientos sociales en un contexto político y económico de 
transición a sistemas democráticos durante la segunda mitad del 
siglo XX, son un factor de gran importancia en el desarrollo de 
un pensamiento de acción colectiva y de lucha por intereses 
colectivos.  
Se procede así a la transmisión de una memoria basada en el 
enclave de búsqueda de la comunicación, de la voluntad de saber 
y no olvidar, de tendencia a la participación en cuestiones que 
atañen a una colectividad y un espacio de todos/todas y para 
todos/todas. La respuesta ejecutada en el seno de las ciudades a 
través de la monumentalidad (no exclusivamente en cuestiones 
de recuperación de la memoria histórica) supone la necesaria 
reflexión sobre nuevas formas de conmemoración y de 
emplazamiento de propuestas de dignificación y resignificación 
de espacios de memoria, así como el caer en cuenta de la 
transversalidad de las intervenciones y en la monumentalización 
de áreas alejadas del centro nuclear urbano, pues en ellas reside 
asimismo una memoria conformadora de identidad. 
Las prácticas del siglo XXI en los temas que venimos 
tratando inciden todavía en una reconceptualización de la 
conmemoración en cuanto a qué debates han de abrirse para 
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aproximar a la superficie realidades silenciadas y tapadas por un 
porcentaje mínimo de la población, la autoridad. Pero 
especialmente en cómo, de qué manera, bajo qué fomalizaciones 
y materialidades han de presentarse en los lugares donde debe 
permanecer el recuerdo para transferir el contenido. Muchas 
propuestas a lo largo de las últimas décadas del siglo XX han 
iniciado una reconsideración del espacio, una reconsideración de 
materiales inscritos en el lenguaje visual en el que se mueve la 
sociedad contemporánea, y una reconsideración de quién ha de 
participar en los procesos de creación de estas propuestas, las 
iniciativas y la autoría de las intervenciones.  
Félix Duque señalaba, en referencia al arte urbano y el 
espacio público, a grupos que pecan de “paternalismos” al llevar 
a cabo un arte para el ciudadano pero sin el ciudadano, o grupos 
que más que realizar prácticas materiales que continúen 
elaborando un discurso visual, inciden en el terreno más 
sociológico de relación con la ciudadanía. También Henri 
Lefebvre, por otro lado, describía que ciertas prácticas, con el fin 
de dar visibilidad a la memoria histórica en el espacio público 
mediante información y “texto”, pierden la capacidad de 
producir una “textura” que realmente confiera un simbolismo al 
espacio dónde es pretendido realizar una resignificación de la 
memoria. Es así que por un lado podemos observar que existe la 
necesidad de implicar a grupos sociales en el seno de la 
elaboración de este tipo de obras, de alejarse del arte transmisor 
de grupos de hegemónicos, que se precisa recuperar la memoria 
histórica del lugar mediante testimonios, documentos, archivos, 
pero por otro lado, las propias intervenciones en el espacio 
público deben aportar una calificación del territorio, 
materializaciones que desde una mirada de interpelación social, 
ofrezcan símbolos que aporten una imagen a la que acogerse 
para el acto de recordar. La imagen de la memoria. 
Y no sólo reside aquí el conflicto, sino también en qué 
prácticas son capaces de albergar memorias que no irrumpan 
“anárquicamente” en el espacio por mucho que sean de autoría 
colectiva, por mucho que cuenten con un estudio del entorno 
urbano, por mucho que recuperen subjetividades silenciadas 
pero necesarias, o por muy apoyadas que sean por las 
autoridades, pues la legitimidad de las intervenciones no les será 
conferida exclusivamente por las miradas activas en el proceso, 
sino por los habitantes y usuarios de un espacio común y público 
dónde han de caber todos/todas. Es por ello por lo que la 
temática puede presentar puntos de fuga que entran en juego con 
un factor todavía más extenso: su vigencia o permanencia en el 
tiempo. Aquellas intervenciones que en sí mismas tratan sobre la 
memoria, “un concepto relacional y temporal” como David 
Harvey indicaba, en sí mismas va intrínseco el aspecto del 
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transcurrir del tiempo, y en ellas ha de presentarse un pasado 
que importe en el presente para caminar hacia el futuro, pero 
además ha de valorarse la posible mutación de su contenido y 
forma en un período posterior a la contemporaneidad, en el que 
la sociedad evolucione y se transforme su mentalidad y 
percepción del mundo. La obsolescencia es algo a lo que 
atenerse. Así pues, ¿cómo realizar una intervención que 
mantenga vigente su sentido y su lenguaje cuando las 
preocupaciones sean otras y cuando otra “actualidad” modifique 
la lectura de los códigos de la transmisión y los medios del arte 
público? 
O digamos, ¿es preciso la constante reactualización de los 
monumentos y memoriales ya existentes mediante políticas de 
re-situación de los valores de la sociedad?, o ¿es precisa la 
constante producción de prácticas que manifiesten los esfuerzos 
de memorialización? Entendemos que la capacidad el espacio 
público se halla en constante transformación, sin embargo, su 
capacidad para estas cuestiones intersecta además con la 
necesidad de sostenibilidad y avance hacia delante. Una 
necesidad que ha de aprender del pasado pero sin estancarse en 
él, entonces nos surge la pregunta de ¿cuál ha de ser el alcance 
de estos conflictos en el debate público?, ¿cuánto esfuerzo 
merece ser puesto en llegar a comprender y “salvar” el pasado? 
Existe una línea de memoria en constante construcción, sucesos 
paralelos a temáticas que ya se han dado en la historia (como 
actualmente sucede con el exilio y los grupos de refugiados), y 
que quizás no por mucho comprender lo anterior se aplicarán 
mejores estrategias, pues el contexto es uno presente, con 
condicionamientos políticos, sociales y económicos, presentes, 
que precisan, incluso, ser entendidos como una MEMORIA 
PRESENTE que está en efervescencia, y requiere 
simultáneamente su lugar de memoria.  
A través del estudio realizado en el trabajo aquí expuesto, 
nos hemos aproximado a la comprensión de la interrelación de 
los conceptos desarrollados, llegando a percibir, mediante las 
prácticas analizadas, que:  
·las preguntas acerca de la legitimidad, persiguen cada vez 
más una colaboración entre agentes que difuminen la autoría de 
las intervenciones, tomando a los grupos cívicos como 
trascendentes en la generación de símbolos que generen 
procesos de identidad, “con ellos”, emergiendo el desarrollo de 
un papel inclusivo en el “hacer ciudad” y un empoderamiento 
de la ciudadanía. 
·las cuestiones formales, buscan la inmersión en un lenguaje 
visual contemporáneo, inteligible por el usuario, presente en las 
nuevas tecnologías tanto digitales como industriales, para 
emplazarse en el espacio público entendiendo su estructura 
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horizontal y vertical, así como los elementos ya existentes. 
Monumentos-forma que se adapten a los enclaves visuales del 
siglo XXI regido por los medios de comunicación y la publicidad. 
·se adopta una perspectiva transdisciplinar que no 
jerarquiza sino horizontalmente, atendiendo por un lado a la 
necesidad de mesas de trabajo conectado entre distintos ámbitos 
de estudio para la ideación de propuestas, y por otro lado, a la 
primacía de las estructuras físicas horizontales, cercanas a la 
escala humana y abandonando lógicas verticales del 
monumento. 
·la problemática temporal, abriendo procesos prolongados 
en el tiempo que se alimentan de múltiples talleres y jornadas de 
trabajo y reflexión, ofreciendo no un cierre del proceso, sino un 
acabado de la práctica. 
·se produce una fuerte presencia en el “espacio público 
virtual”, la web, llegando a crear plataformas de seguimiento y 
transmisión del proceso, así como realidades aumentadas y 
espacios expositivos democráticos. 
·y por último, se subraya el carácter del proceso como 
producto en sí mismo, capaz de incidir en la transformación del 
espacio público con pequeñas intervenciones que van desde la 
celebración del espacio, hasta la incursión en la esfera pública. 
Este trabajo supone la apertura de múltiples conexiones 
entre conceptos y nuevas vías de investigación.  
Cabe realizar la pequeña observación personal de que la 
inmersión en este análisis nos ha provocado una percepción a 
cerca del riesgo que corre el espacio público de verse abatido 
cada vez más por prácticas que persigan una reafirmación de las 
carencias existentes en la realidad pública; evidenciando, por un 
lado, la incapacidad para proponer una evolución de unas 
políticas públicas y una sociedad sostenible que cuiden el 
espacio público como lugar de interacción y de iniciativas 
asumibles por todos/todas (y no rellenen espacios vacíos que 
desde su flexibilidad podrían aportar más dando cabida a la 
emergencia de procesos espontáneos), y por otro lado, la 
inherente necesidad de manifestación de una disconformidad 
con los sistemas políticos presentes.  
En un momento histórico en el que el ser humano es 
estimulado con cantidades incomprensibles de información, el 
reto reside en cómo hacer que el espacio público no se convierta 
en otra plataforma virtual cargada de pestañas emergentes, pero 
abriendo la oportunidad a que memorias e identidades 
colectivas que todavía no son públicas, hallen su lugar de 
incursión a través de un arte público poco seducido por la 
experimentación.  
  















“Si, como afirma Bronislaw Baczko, toda ciudad es, entre otras cosas, una 
proyección de los imaginarios sociales sobre el espacio, las marcas que los esfuerzos 
de memorialización estampan en la superficie urbana componen un texto 
privilegiado donde se leen las valoraciones e interpretaciones colectivas de las 
memorias. En su modo de desplegarse en el espacio puede detectarse el grado de 
consenso o conflicto que subyace a los relatos sobre el pasado así como las tensiones 
que atraviesan el presente. Éstos se ponen en juego no sólo en las posiciones y 
discusiones que atañen a los objetos destinados a la conmemoración y el recuerdo 
sino también, o sobre todo, en las prácticas asociadas a esos objetos o sitios del 
recuerdo, trátese de una plaza, una calle, un monumento o un antiguo sitio de 
ejecución o centro de detención y/o tortura.” (SCHIDEL, Estela. 2009) 
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MEMORIA DE LA ANTIGUA CÁRCEL. PARTICIPACIÓN DE DISTINTOS AGENTES URBANOS: ALUMNOS DEL MÁSTER DE DISEÑO 
URBANO, ASOCIACIONES DE VECINOS, GRUPOS DE MUJERES, ENTIDADES DEL DISTRITO DE LES CORTS, CON LA COORDINACIÓN DE 
CRPOLIS Y EL OBSERVATORIO EUROM. LA PRIMERA IMAGEN DATA DEL 20/11/2013, EN EL CENTRO CÍVICO CAN DEU; LA 
SEGUNDA DEL 19/03/2014, EN LA ASOCIACIÓN DE VECINOS SANT RAMÓN; LA TERCERA DEL 26/02/2015, DE NUEVO EN CAN 
DEU. FUENTE: FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES CORTS. 2 
ILUSTRACIÓN 78. ILUSTRACIÓN 79. ILUSTRACIÓN 80. PROPUESTAS DE LOS ALUMNOS DEL AÑO 2014 PARA LA RECUPERACIÓN DE LA 
MEMORIA DE LA PRISIÓN. LA PRIMERA IMAGEN MUESTRA LA PROPUESTA DE IRENE GREGO, JUAN CARLOS SORIA, FEDERICO 
BEIRAO, MIHONG KIM. LA SEGUNDA, LA DE SANDRA DÍAZ, MARIANA LÓPEZ, JUAN CARLOS MONTEJO. Y LA TERCERA, LA DE 
PABLO MARMISSOLLE, FRIDA MARÍN, ISABEL NAVAS, QUE SERÍA MATERIALIZADA EN NOVIEMNRE DEL 2015. FUENTE: FUTURO 
MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES CORTS. 2 
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ILUSTRACIÓN 81. DÍA DE LA MUJER. 8 DE MARZO DE 2016. HOMENAJE DESDE FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES CORTS EN 
EL ESPACIO DE MEMORIA  ENTRE LAS CALLES JOAN GÜELL Y EUROPA. FUENTE: AUTORA. 2 
ILUSTRACIÓN 82. PLANO DE UBICACIÓN DEL ESPACIO DE MEMORIA EN LA INTERSECCIÓN DE C/JOAN GÜELL Y C/EUROPA. FUENTE: 
WEB URBANISMO BARCELONA. 2 
ILUSTRACIÓN 83. ILUSTRACIÓN 84. PANELES INFORMATIVOS-MONOLITOS EMPLAZADOS EN EL ESPACIO SELECCIONADO. FUENTE: 
AUTORA. 2 
ILUSTRACIÓN 87. PLACA CONMEMORATIVA A LAS AFUERAS DEL ALMACÉN COMERCIAL. FUENTE: AUTORA. 2 
ILUSTRACIÓN 87. EL CORTE INGLÉS. FUENTE: AUTORA 2 
ILUSTRACIÓN 87. REFLEXIONES SOBRE POSIBLES PROPUESTAS. FUENTE: FUTURO MONUMENTO A LA CÁRCEL DE LES CORTS. 2 
 
*La Portada, Contraportada y Entreportadas son montajes hechos a partir de fotografías tomadas por la autora en 
la ciudad de Barcelona a fecha de 2016. 
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141 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
